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Die  Aufgabe,  zu  deren  Lösung  diese  Abhandlung  beizutragen  wünscht, 
hat  schon  oft  die  berufensten  Archäologen  beschäftigt  und  hat  wieder  in  den 
letzten  Jahren  durch  die  Frage  nach  dem  einen  oder  doppelten  Praxiteles 
eine  neue  Bedeutung  erlangt,  ohne  dass  bisher  in  allen  Punkten  eine  Einigung 
erzielt  worden  wäre.  Wenige  Themata  aus  dem  Gebiete  der  Archäologie 
enthalten  so  viel  Hypothetisches  und  nur  durch  Probabilitätsgründe  Ent- 
scheidbares, wie  die  Untersuchungen  über  die  Frage,  ob  ein  Künstlername 
in  der  That  nur  einem  Individuum  zukommt,  oder  ob  sich  unter  ihm  zwei 
Personen  verbergen,  welche  in  unserer  schriftlichen  Ueberlieferung  nicht  ge- 
bührend aus  einander  gehalten  werden.  Die  pietätvolle  Sitte  der  Hellenen, 
den  Enkel  mit  dem  Namen  des  Grossvaters  zu  henennen,  nicht  selten  auch 
dem  Sohne  den  Namen  des  Vaters  beizulegen,  häufig  auch  ein  zum  Künstler- 
berufe bestimmtes  Kind  ohne  Rücksicht  auf  verwandtschaftliche  Verhältnisse 
mit  dem  Namen  eines  hervorragenden  Meisters  für  seine  zukünftige  Thätig- 
keit  gewissermassen  zu  weihen  *)  — diese  Sitte  hat  die  zahlreichen  homo- 
nymen Künstler  geschaffen,  welche  in  der  Ueberlieferung  der  alten  Autoren 
und  in  den  Inschriften  erscheinen,  und  sie  ist  nicht  nur  für  uns  die  Ursache, 
dass  wir  dieser  Ueberlieferung  unsicher  und  schwankend  gegenüberstehen : 
schon  die  alexandrinischen  Gelehrten  bestrebten  sich,  die  gleichnamigen 
Künstler,  Dichter,  Gelehrten  und  Staatsmänner  möglichst  auseinanderzuhalten. 
Für  die  griechischen  Künstler  speciell  befinden  wir  uns  auf  festeren  Grund- 
lagen, wenn  wir  Inschriften  heranziehen  können,  in  welchen  die  Künstler 
den  Namen  ihres  Vaters  und  ihrer  Heimath  angehen  und  aus  welchen  wir 
ihrem  Schriftcharakter  nach  die  Lebenszeit  des  betreffenden  Künstlers  be- 
stimmen können,  oder  wenn  uns  dies  von  den  alten  Autoren  ausdrücklich 
bezeugt  wird.  Aber  diese  Zeugnisse  sind  zum  Unglück  nicht  sehr  zahlreich; 
weitaus  in  den  meisten  Fällen  erfahren  wir  wohl  die  Heimat,  nicht  aber  den 
Vatersnamen  des  Künstlers 1  2),  und  in  allen  diesen  Fällen  sind  wir  lediglich 

1)  Hirschfeld  „tituli  statuariorum  sculptorumque  graecorum“  p.  45  ff. 

2)  Hirschfeld  a.  a.  0.  p.  30 — 33;  p.  42  Anrn.  4. 
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auf  unsere  Kritik  angewiesen,  um  die  Identität  oder  die  Nichtidentität  zweier 
homonymer  Künstler  aus  der  ungenügenden  und  lückenhaften  Ueberlieferung 
darzulegen. 


Erster  Theil. 

Künstlernamen,  welche  in  der  Ueberlieferung  als  auf  verschiedene 
Individuen  bezüglich  nur  erscheinen  oder  irrig  auf  solche  bezogen 

werden. 

Erstes  Kapitel. 

Gleichnamige  und  gleichzeitige  Künstler,  deren  Heimath  verschieden 

angegeben  wird. 

In  vorliegendem  Falle  entscheidet  nur  der  Vatersname  für  die  Identität 
oder  Nichtidentität  zweier  Künstler,  nicht  die  Heimathsangabe;  gerade  die 
Künstler  scheinen  nicht  selten  aus  ihren  unbedeutenderen  Vaterstädten  aus- 
gewandert zu  sein  und  sich  in  einer  neuen  Heimath  niedergelassen  zu  haben. 
Wenn  wir  daher  den  Synchronismus  zweier  scheinbar  gleichnamiger  Künstler 
nachzuweisen  vermögen,  so  werden  wir  nicht  anstehen,  dieselben,  auch  wenn 
sie  in  der  Ueberlieferung  aus  verschiedener  Heimath  zu  sein  scheinen,  für 
identisch  zu  halten,  wenn  wir  nur  in  den  Zeitverhältnissen  die  Erklärung  für 
eine  derartige  Uebersiedelung  eines  Künstlers  aus  einer  Stadt  in  eine  andere 
vorfinden,  oder  wenn  es  bezeugt  ist,  dass  der  Künstler  hauptsächlich  an  einem 
Punkte  ausserhalb  seiner  Vaterstadt  thätig  war.  Das  Gleiche  gilt  auch  in 
Betreff  der  Inschriften;  lebt  der  in  ihnen  genannte  Künstler  gleichzeitig 
mit  einem  sonst  bekannten  Künstler,  so  werden  wir  auch  hier  die  Beiden  für 
identisch  halten,  wenn  die  oben  aufgestellten  Bedingungen  erfüllt  sind.  Die 
Künstler,  welche  hierher  gehören,  sind  folgende : *) 

1)  Akesas  und  Helikon:  aus  dem  kyprischen  Salamis  SQ  385;  aus 
Patara  oder  Karystos?  SQ  386.  Vgl.  Brunn  K.  G.  II,  12. 

2)  Alkamenes:  Lemnier  SQ  809,  Athener  SQ  808.  Alkamenes  war 
wohl  der  Sohn  eines  attischen  Kleruchen  auf  Lemnos,  welche  wie  bekannt 
ihr  athenisches  Bürgerrecht  behielten. 

3)  Alkon:  aus  [dem  thessalischen]  Mylai  oder  Rhodos?  SQ  2043  u.  2190. 
Vgl.  Brunn  K.  G.  I,  466  u.  II,  402. 


1)  Ein  Kreuz  vor  dem  Namen  des  Künstlers  deutet  an,  dass  er  inschriftlich  über- 
liefert ist;  Künstler,  bei  welchen  mir  eine  Entscheidung  unmöglich  erscheint,  fehlen 
in  dieser  Liste.  Die  Zeugnisse  der  Alten  citire  ich  hier  der  Raumersparniss  wegen  nach 
Overbeck  „Schriftquellen“  (SQ),  die  Inschriften  nach  Hirschfeld  „tituli“  etc.  (H.nr  . . .) 


4)  Apelles:  Kolophonier,  Seoai  Ephesier  SQ  1828;  Koer  SQ  1827  (in  Kos 
war  die  Anadyomene  des  Apelles). 

5)  Bion:  Klazomenier  oder  Chier?  [Milesier?]  SQ  362.  Vgl.  Brunn  K. 
G.  I,  41. 

f6)  Charinos:  Laodizener  u.  Bhodier  H.  Nr.  74. 

f7)  Epicharmos:  aus  Soloi,  Bliodier.  H.  Nr.  71  u.  71a. 

8)  Euphranor:  Isthmius  SQ.  1786;  Athener  SQ.  1109  etc.  Euphr. 

war  in  Athen  thätig  SQ.  1791  u.  1799;  dass  er  in  Korinth  thätig  gewesen 
wäre,  wie  Woermann  sagt  *),  ist  nicht  bezeugt,  er  stammte  wohl  nur  aus 
Korinth. 

f 9)  Euprepes:  . ...  g and  ^ivxov  6 xai  cPodiog.  H.  Nr.  150. 

10)  Glaukos:  aus  Chios  SQ.  263;  aus  Samos  SQ.  266  ff.  [undLemnos?] 
SQ  266.  Vgl.  Brunn  K.  G.  I,  29. 

11)  Kolotes:  aus  Herakleia  oder  besser  aus  Paros  SQ  845;  von  der  Insel 
Herakleia  hei  Paros?  Vgl.  Klein,  „Archäol.-epigr.  Mitth.  aus  Oesterreich“ 
IV  (1880)  S.  5. 

12)  Myrmekides,  der  berühmte  Toreut,  erscheint  hei  Galen  und  in  den 
Scholien  zu  Dion.  Thrax.  (SQ  2193  f.)  als  Athener,  hei  Athen,  und  Aelian 
(SQ  2168  u.  2192)  als  Milesier.  Brunn  K.  G.  II,  406  sucht  diesen  Wider- 
spruch zu  lösen  durch  die  Vermuthung,  Myrmekides  stamme  vielleicht  aus 
dem  attischen  Demos  Milet.  Vermuthungsweise  möchte  ich  eine  andere  An- 
sicht vorschlagen:  Myrmekides  ist  ein  Beiname,  vgl.  Brunn  K.  G.  II,  406, 
aber  nicht  des  Kallikrates,  sondern  eines  Atheners  Namens  Milesios,  dessen 
Eigenname  aber  von  dem  Beinamen  fast  ganz  verdrängt  wurde;  der  Name 
Milesios  ist  für  Athen  durch  Aischines  bezeugt. 

13)  Myron:  aus  Eleutherai  SQ  533;  Athener  SQ  546  etc.  Eleutherai 
schloss  sich  freiwillig,  nicht  aus  Zwang,  dem  Verbände  Attika’s  an,  nicht  als 
Verbündeter  wie  Plataiai,  sondern  es  ging  vollständig  in  Attika  auf:  die  Grenze 
Athens  reichte  von  da  an  bis  an  das  Gebiet  von  Plataiai  Paus.  I 38,  8.  Ich 
führe  diesen  Fall  etwas  weiter  aus,  weil  ich  glaube,  dass  wir  hierdurch  eine 
Bestätigung  für  die  Chronologie  des  Myron,  wie  sie  Brunn  reconstruirt  hat, 
erhalten.  Myron’s  Sohn  Lykios  erscheint  in  einer  vortrefflichen  Quelle  als 
Bouoxiog  JElev%eQcov  [Polemon  hei  Athen.  XI,  72  (p.  486),  SQ  861]. 
Hieraus  ergiebt  sich  der  Schluss,  dass  Lykios  bereits  thätig  war,  ehe  Eleu- 
therai zu  Athen  gehörte,  denn  nachher  konnte  er  sich  nicht  mehr  in  einer 
Künstlerinschrift  als  Böotier  bezeichnen,  und  aller  Wahrscheinlichkeit  nach 
hat  Polemon  seine  Kenntniss  von  der  Abstammung  des  Lykios  einer  Inschrift 
entnommen1  2).  Nun  müssen  wir  den  Uebertritt  von  Eleutherai  vor  die  Schlacht 

1)  „Die  Mal.  des  Alterthums“  S.  53. 

2)  Vgl.  SQ  1569,  wo  sich  in  einer  Künstlerinschrift  der  Weihende  als  Boiwtioq 
*Eq%o [agvov  bezeichnet. 
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von  Tanagra  Ol.  80,  4 (457)  ansetzen ; allerdings  ist  dies  nicht  direkt  bezeugt, 
aber  Eleutberai  erscheint  01.  100,  2 (378)  im  Besitze  Athens  (Xen.  Hell.  Y. 
4,  14)  und  in  der  ganzen  vorhergehenden  Zeit  waren  die  Verhältnisse  zu 
einem  Uebertritt  des  Fleckens  zu  Athen  nie  so  verlockend,  wie  vor  der 
Schlacht  von  Tanagra.  Thuk.  II.  18,  2 zeugt  weder  für  noch  gegen  und  be- 
weist nur,  dass  Oinoe  der  erste  feste  Punkt  im  attischen  Grenzgebiete  war, 
während  das  nahe  Eleutherai  nie  als  bedeutenderer  Ort  erscheint.  Deswegen 
fällt  der  Uebertritt  von  Eleutherai  am  wahrscheinlichsten  in  die  80.  Olym- 
piade, als  in  ganz  Böotien  Hass  und  Unwillen  gegen  Theben  herrschte  und 
die  Macht  Athens  ihren  Höhepunkt  erreicht  hatte  (Bund  mit  Megaris,  Argos 
und  Thessalien).  Gehen  wir  von  diesem  Zeitpunkt  um  etwa  6 Olympiaden 
zurück  — 24  Jahre  muss  Lykios  doch  alt  gewesen  sein,  ehe  er  selbständig 
thätig  sein  konnte  — , so  erhalten  wir  für  die  Geburt  des  Lykios  ungefähr 
das  Datum  01.  74,  für  die  Geburt  seines  Vaters  Myron  OL  67.  — Damit 
stimmt  auf  das  beste,  dass  das  figurenreichste  Werk  des  Lykios  vor  01.  94,  2 
geschaffen  wurde1),  und  zwar  werden  wir  den  Anlass  zu  dieser  Arbeit  in 
Begebenheiten  zu  suchen  haben,  welche  in  01.  87,  2 (481)  fallen.  Es  handelt 
sich  um  ein  Anathem,  welches  die  Apolloniaten  in  Illyrien  als  Zehnten  ihrer 
Beute  aus  Thronion  nach  Olympia  weihten;  ihr  Kriegszug  hatte  sie  bis  an’s 
Ende  der  yij  'Aßavxig  geführt.  Pausanias  erzählt  weiter,  diese  Stadt  Thronion 
und  das  Gebiet  der  Abanten  habe  an  den  Kerannischen  Bergen  in  der  Thes- 
protis  gelegen  [wo  es  auch  Kiepert  Neuer  Atlas  von  Hellas  etc.  Blatt  VII 
ansetzt]  und  sei  von  Lokrern  aus  Thronion  und  Abanten  aus  Euboia  ge- 
gründet worden  u.  s.  w.  Diese  Stelle  ist,  wie  ich  meine,  doppelt  interessant, 
weil  sie  uns  einerseits  ein  wichtiges  Werk  des  Lykios  chronologisch  fixiren 
hilft  und  weil  sie  uns  andrerseits  zeigt,  wie  im  Laufe  der  Jahrhunderte  die 
wirklichen  Veranlassungen  von  Weihgeschenken  vergessen  werden  konnten, 
wie  sich  die  Tempeldiener  die  Epigramme  ihrer  Kunstwerke  nach  bestem 
Wissen  und  Verständniss  zurechtlegten  und  auf  welche  Weise  Pausanias 
zu  so  manchem  Irrthum  verführt  werden  konnte.  Nach  Lage  der  Verhält- 
nisse kann  ich  nämlich  — so  paradox  dies  auch  dem  Zeugnisse  des  Pausanias 
gegenüber  klingen  mag  — die  Existenz  einer  epeirotischen  Abantis  und 
eines  dortigen  Thronion  überhaupt  nicht  anerkennen;  diese  ganze  Gründung 
einer  hellenischen  Stadt  nicht  an  der  Küste,  sondern  tief  im  Innern2)  eines 

1)  Paus.  V.  22,  2 ff.  SQ  862.  Die  für  uns  wichtige  Inschrift  lautet: 

liva^iax  'AnoXlcoviccq  ävaxetfAE&cc,  xäv  evi  növxat 
^Iovifp  <Poißoq  WXLO  äxEQöexöfiaq. 

ol  yaq  XEQ[A.a&>  kXövxsq  lißavxlöoq,  EV&aöe  xavxa 
Eozaoav  ovv  üeolq  ex  OqovIov  ösxuzav. 

Diese  Inschrift  war  im  voreuklidischen  Alphabet  — ypafAftcunv  agyaloiq  — geschrieben. 

2)  Dies  ist  zu  schliessen  erstens  aus  den  Worten  des  Paus:  xrjg  OeanQCDxlöog  rjaav 
r^nEiQov  und  2)  aus  den  Worten  der  Inschrift:  yäq  XEQuaxf  bXövxsq  'Aßuvxiöoq. 
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barbarischen  Landes  ist  an  und  für  sich  schon  merkwürdig  genug,  besonders 
auch  wegen  der  sonderbaren  und  wahrlich  einzig  dastehenden  Theilbenennung 
der  neuen  Colonie  durch  beide  Theilnehmer  [die  Gegend  Abantis,  die  Stadt 
Thronion!].  Ich  behaupte  vielmehr,  dass  das  Weihgeschenk  der  Apolloniaten 
von  einem  Siege  über  das  bekannte  lokrische  Thronion  herrührte.  Diese 
Stadt  lag  der  Nordwestspitze  von  Euboia  ( xeQ^aza  yäg  Aßavxlöogl)  gegenüber 
und  wurde  Ol.  87,  2 von  den  Athenern  erobert,  ihre  Umgegend  verwüstet 
(Thuk.  II.  26,2);  in  demselben  Jahre  plünderte  eine  andere  athenische  Flotte 
die  Küsten  der  Peloponnes,  in  Verbindung  mit  Kerkyräern,  und  bei  dieser 
Flotte  befanden  sich  auch  noch  alXoi  ziveg  xwv  Iaü  (bei  Kerkyra)  tv^^iaycov 
(Thuk.  II.  25,  1),  offenbar  auch  die  Apolloniaten,  die  demnach  durch  die 
Schlacht  bei  den  Sybota  zum  Anschluss  an  Kerkyra- Athen  gezwungen  waren 
und  eben  zu  jener  Zeit  zum  Theil  an  der  Plünderung  der  Peloponnes,  zum 
Theil  an  dem  Raubzuge  gegen  Lokris  theilnahmen.  Und  weil  das  Ziel  ihrer 
Expedition  so  weit  von  der  Heimath  entfernt  war  und  dem  Nordwestkap  von 
Euboia  gegenüber  lag,  darum  setzten  die  Apolloniaten  in  ihrer  poetischen 
Weiheinschrift  ruhmredig  hinzu  yag  xigf-ia^  elorxeg  3 Aßavxiöog ; würden 
sie  diese  Prahlerei  wohl  hinzugefügt  haben,  wenn  sie  nur  die  Grenzen  des 
Gebietes  einer  kleinen  Nachbargemeinde  erreicht  hätten?  Dass  dies  Ereigniss 
nach  einem  halben  Jahrtausend  vergessen  war,  dass  man  nicht  mehr  be- 
greifen konnte,  wie  die  illyrischen  Apolloniaten  nach  dem  lokrischen  Thronion 
und  nach  Euboia  kamen,  und  dass  man  sich  durch  die  Gründung  eines 
zweiten  Thronion  nebst  einer  Abantis  in  recht  bequemer  Lage  bei  Apollonia 
zu  helfen  suchte,  dies  kann  uns  bei  dem  kritiklosen  Verfahren  dieser  späten 
Zeit  nicht  wundern,  besonders  auch  darum  nicht,  weil  man  einerseits  diese 
Neugründung  sofort  wieder  verschwinden  liess  {l^niTtxovGiv  vno  'A noklioviaxwv 
o/lwqcov)  und  weil  andrerseits  das  spätere  Alterthum  an  den  keraunischen 
Bergen  eine  Stadt  Amantia  kannte,  deren  Name  für  die  antiken  Etymologen 
natürlich  direkt  mit  den  Abantes  in  Verbindung  zu  stehen  schien.  Nur  auf 
einen  Widerspruch  in  dem  Berichte  des  Pausanias  möchte  ich  hinweisen: 
hätten  die  Abanten  wirklich  an  den  keraunischen  Bergen  gesessen,  so  konnten 
sie  nicht  zur  Thesprotis  gehören,  sondern  mussten  in  Chaonia  wohnen;  die 
Thesprotis  liegt  viel  südlicher  zwischen  Ambrakia  und  dem  Thyamis.  Und 
dass  die  Landschaft  Amantia  und  die  gleichnamige  Stadt,  welche  überdiess 
erst  von  späten  Schriftstellern  erwähnt  werden,  irgend  etwas  mit  den  angeb- 
lich von  den  Apolloniaten  vertriebenen  Abanten  und  ihrer  Stadt  Thronion  zu 
thun  hätte,  dies  wird  jetzt  Niemand  mehr  glauben1 *).  — Ca.  Ol.  87,  2 = 431  v. 

1)  Man  wolle  auch  beachten,  wie  Kiepert  („Neuer  Atlas“  etc.  T.  VII)  vergebens 

einen  Platz  für  das  Thronion  des  Pausanias  sucht:  nach  der  Inschrift  (ot  yag  z8qia<x& 

kl.övxeg'Aßavziöog  evögcös  xxX),  lag  das  eroberte  Thronion  am  Ende  der  yy  ’Aßavzic.  d.h. 
. an  dem  den  Apolloniaten  entgegengesetzten  Ende.  Dies  stimmt  bei  dem  lokrischen  Thro- 
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Chr.  stand  also  Lykios  auf  der  Höhe  seiner  Berühmtheit  und  seiner  künst- 
lerischen Wirksamkeit,  in  einem  ungefähren  Alter  von  50  Jahren. 

fl4)  Naukydes:  aus  Methone?  SQ  995,  vgl.  Eurtwängler  Arch.  Z.  1879 
S.  46;  inschriftlich  Argeier  H.  Nr.  21. 

15)  Pa m philos:  von  Amphipolis  SQ  1747;  Sikyonier  SQ  1747.  Thätig 
in  Sikyon. 

1 16)  Au.  Pantulejus:  Ephesier  und  Milesier  H.  Nr.  159. 

17)  Parrhasios:  Ephesier  SQ  1692  u.  s.;  Athener  SQ  1697  u.  s.  Thätig 
in  Athen. 

18)  Polygnotos:  aus  Thasos;  Athener  SQ  380,  1045.  Erhielt  das  attische 
Bürgerrecht.  (SQ  1042) 

19)  Po  ly  kleitos  d.  ält. : Sikyonier  SQ  929;  Argeier  SQ  931  u.  s.;  thätig 
in  Argos. 

20)  Protogenes:  aus  Kaunos  SQ  1907  oder  Xanthos  SQ  1910? 

21)  Pyrilampes:  nicht  Sikyonier,  sondern  Messenier  SQ  1565;  war  wohl 
geboren  und  lernte  in  Sikyon?  Wurde  nach  der  Gründung  von  Messene  01.  102 
Bürger  dieser  Stadt? 

|22)  Pythagoras:  aus  Samos,  thätig  in  Rhegion  SQ  499,  507.  Dass 
der  Samier  Pythagoras  trotz  der  ausdrücklichen  Versicherung  der  Alten  iden- 
tisch sei  mit  dem  Rheginer  Pythagoras,  dies  hat  schon  Urlichs  „Chrestoma- 
thia  Plin.“  p.  320  f.  behauptet  und  ist  durch  die  Ausgrabungen  in  Olympia 
erwiesen  worden.  Vgl.  Arch.  Z.  XXXVI  S.  82  (Curtius). 

23)  Theodoros:  Samier?  SQ  2114;  Athener?  SQ  2149. 

f24)  Theon:  Antiochener  und  Rhodier:  H.  Nr.  65a  u.  66. 

25)  Timanthes:  Kythnier  SQ  1735  u.  s.;  Sikyonier  SQ  1739;  thätig 
in  Sikyon. 

26)  Xenophon:  Parier  SQ  1144;  Athener  SQ  1140.  Vgl.  Klein  „Arch.- 
epigr.  Mitth.  aus  Oesterr.“  IV  (1880)  S.  19. 

f 27)  Zenodotos:  Chier  und  Kuidier  H.  Nr.  89  ff. 

28)  Zeuxis:  aus  Herakleia?  SQ  1647  u.  s.;  Ephesier  SQ  1650. 


Zweites  Kapitel. 

Künstler,  welche  auf  verschiedenen  Gebieten  thätig  sind. 

Zwischen  den  Künstlern  der  modernen  Zeit  und  denen  des  Alterthums 
besteht  ein  auffallender  Gegensatz.  Seit  etwa  zwei  Jahrhunderten  sind  die 

nion  zu;  dagegen  muss  Kiepert  sein  epeirotisches  Thronion  den  Worten  des  Pausanias 
zu  Liebe,  den  Worten  der  Inschrift  entgegen  weit  nach  Norden  rücken;  denn  wenn 
er  es  wirklich  am  Abhange  der  keraunischen  Berge  angesetzt  hätte,  dann  würde  es 
nicht  den  Apolloniaten  benachbart  sein,  sondern  es  würden  sich  andere  Stämme,  wie 
die  Byllionen,  dazwischen  schieben. 
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einzelnen  Kunstgattungen  scharf  von  einander  geschieden;  Plastik,  Malerei 
und  Architektur,  jeder  dieser  Kunstzweige  hat  seine  besonderen  Vertreter, 
welche  sich  innerhalb  der  Grenzen  ihrer  Technik  in  hoher  Vollkommenheit 
bewegen,  welche  aber  keinen  Versuch  machen,  das  Gebiet  der  Nachbarkünste 
zu  betreten.  Unser  Jahrhundert  der  Fachwissenschaften  und  der  Arbeits- 
theilung  kennt  zwar  bedeutende  Plastiker,  Maler  und  Architekten,  es  besitzt 
aber  kaum  einen  hervorragenderen  Künstler,  welchem  das  Wagniss  geglückt 
wäre,  sich  in  zwei,  geschweige  in  allen  drei  Kunstgattungen  in  gleicher 
Weise  hervorzuthun. 

Gegenüber  diesen  modernen  Verhältnissen  zeigen  die  antiken  Künstler 
häufig  eine  Vielseitigkeit,  welche  uns  in  Erstaunen  setzt  und  welche  eigent- 
lich nur  hei  den  Künstlern  der  Renaissance  ihre  Parallele  findet.  Auch  die 
grossen  Meister  der  Renaissance  bewegen  sich  auf  den  verschiedensten  Ge- 
bieten, wir  erinnern  nur  an  Brunellesco,  Giulio  Romano,  Lionardo  da  Vinci, 
Raffael  und  Michelangelo.  Während  aber  diese  Vielseitigkeit  der  Künstler 
in  der  Renaissance  nur  kurze  Zeit  währt,  eigentlich  nur  zwei  Jahrhunderte, 
so  zieht  sie  sich  fast  durch  die  ganze  Dauer  der  antiken  Kunst  hindurch, 
von  den  mythischen  und  den  ersten  historischen  Künstlern  an  bis  zu  denen 
des  Hellenismus.  Eine  Liste  der  hier  in  Frage  kommenden  Künstler  wird 
die  Uebersicht  erleichtern 1). 

A.  Künstler,  welche  zugleich  Plastiker  und  Maler  sind: 

1)  f Aetion  [B:  SQ  1941;  M:  SQ  1937].  — 2)  f Aristonidas  [B:  SQ  2025; 
M:  SQ  2027].  — 3)  Arkesilaos  [B:  SQ482;  M:  1072].  — 4)  *Asklepiodoros  [B:  SQ 
1956;  M:  SQ  1954].  — 5)  t Damophilos  [B:  SQ  616;  M:  SQ  616].  — 6)fEudoros 
[B:  SQ  2154;  M:  SQ  2154].  — 7)  Eutychides  [B:  SQ  1530;  M:  SQ  1535], 

— 8)  t Gorgasos  [B:  SQ  616;  M:  616].  — 9)  Leon  [B:  SQ2096;  M:  SQ  2154]. 

— 10)  t Mikon  [B:  SQ  1088;  M:  SQ  1080].  — 11)  f Mnasitimos  [B:  SQ  2026; 
M:  SQ  2027].  — 12)  Ophelion  [B:  SQ  2028;  M:  SQ  2138  Vgl.  Brunn  K.  G. 
II  286  f.J.  — 13)  t Pheidias  [B:  SQ  618;  M:  SQ  623].  — 14)  Philiskos  [B: 
SQ  2207;  M:  SQ  2154].  — 15)  f Phyromachos  [B:  SQ  1998;  M:  SQ  2001].  — 
16)  fPolygnotos  [B:  SQ  1066;  M:  SQ  1042].  — 17)  f*  Protogenes  [B:  SQ 
1933;  M:  SQ  1907.  [SQ  1936]].  — 18)  f Pythagoras  [B:  SQ  489;  M:  SQ  499.] — 
19)  Simos  [B:  SQ  2019;  M:  SQ  2021.  Vgl.  Brunn  K.  G.  I 467  f.).  — 20) 
Stadieus  [B:  SQ  2208;  M:  SQ  2114].  — 21)  Tauriskos  [B:  SQ  2038;  M 
SQ  2039].  — 22)  Thaies  [B:  SQ  789;  M:  SQ  1770].  — 23)  Theomnestos  [B. 
SQ  2046;  M:  SQ  1979].  — 24)  f Therimachos  [B:  SQ  1941;  M:  SQ  1937].  — 


1)  Ein  Kreuz  bezeichnet  die  Künstler,  deren  Vielseitigkeit  ausdrücklich  bezeugt 
ist,  welche  aber  der  Vollständigkeit  wegen  hier  mit  angeführt  werden;  ein  Stern  be- 
zeichnet Künstler,  welche  zugleich  schriftstellerisch  thätig  sind;  eine  Reihe  homonymer 
Künstler,  bei  welchen  eine  Entscheidung  unmöglich  erscheint,  wird  übergangen. 
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B:  Künstler,  welche  zugleich  Plastiker  und  Architekten  sind. 

1)  t Bupalos  [B:  SQ  314;  A:  SQ  316].  — (2)  f Daidalos  [B:  SQ  99;  A: 
Diod.  IV,  78].)  — 3)  f Gitiadas  [B:  SQ  357;  A:  SQ  357].  — 4)  t Hermokreon 
[B:  SQ  2087:  A:  SQ  2087J.  — 5)  t Kleoitas  [B:  SQ  1031;  A:  SQ  1031].  - 

6)  f * Polykleitos  d.  alt.  [B:  SQ.  929;  A;  Paus.  II  17,  3 ff.  Vgl.  Kap.  III].  — 

7)  * Pythis  [B:  SQ  1177;  A:  SQ  1178].  — 8)  f Rhoikos  [B:  SQ  275;  A:  SQ 
273].  — 9)  * Silanion  [B:  SQ  1350;  A:  SQ  1363].  — 10)  t Skopas  [B:  SQ 
1149;  A:  Paus.  VIII  45,  5].  — 11)  f Smilis  [B:  SQ  340;  A:  SQ  283].  — 
12)  Sostratos  [B:  SQ  1601;  A:  Vgl.  Brunn  K.  G.  II  379].  — 13)  f * Theodoros 
[B:  SQ  275;  A:  SQ  278.  Vgl.  Brunn  K.  G.  II  386  ff].  — 

C:  Künstler,  welche  zugleich  Maler  und  Architekten  sind. 

1)  f Kleisthenes  [A.  u.  M:  SQ  1953].  — 2)  * Leonidas  [M:  SQ  1808;  A: 
[SQ  1803  (?)].  — 3)  * Melanthios  [M:  SQ  1754;  A:  SQ  1757  (?)].  — 4)  t Mene- 
demos, des  Kleisthenes  Sohn,  [A.  u.  M:  SQ  1953]. 

D:  Künstler,  welche  zugleich  Plastiker,  Maler  und 
Architekten  sind. 

1)  Aristeides  I [s.  Theil  III.]  — 2)  f * Euphranor  (B:  SQ  1786;  M:  SQ 
1788;  A:  SQ  1803.  Vgl.  SQ  1786:  in  quocumque  genere  excellens  etc.]  — 3) 
fKallimachos  [B:  SQ  893;  M:  SQ  1950;  A:  Vitr.  IV.  1,  9]. 

Wir  sehen  also  gegen  44  griechische  Künstler  auf  verschiedenen  Gebieten 
thätig,  in  der  That  eine  nicht  geringe  Anzahl,  besonders  wenn  wir  bedenken, 
wie  lückenhaft  unsere  üeberlieferung  gerade  in  diesem  Punkte  ist.  Unter 
diesen  44  Künstlern  finden  wir  24,  welche  zugleich  Plastiker  und  Maler, 
13,  welche  zugleich  Plastiker  und  Architekten,  4,  welche  zugleich  Maler  und 
Architekten,  und  3,  welche  zugleich  Plastiker,  Maler  und  Architekten  sind. 
Am  häufigsten  sind  demnach  die  Bildhauer  zugleich  als  Maler  oder  als 
Architekten  thätig.  Der  Grund  hiervon  liegt  offenbar  in  dem  Umstande,  dass 
in  der  ganzen  antiken  Kunst  die  Plastik  in  viel  näherer  Beziehung  zu  der 
Architektur  und  zu  der  Malerei  stand,  als  in  der  modernen  Zeit.  Bei  uns 
besteht  eine  nicht  annähernd  so  enge  Verbindung  zwischen  dem  Gebäude  an 
sich  und  der  künstlerischen  Ausstattung  desselben,  wie  sie  bei  den  Hellenen 
bestand.  Die  antiken  Bauten,  und  besonders  die  Tempel,  prangten  in  dem 
Schmucke  plastischen  Beiwerks  und  einer  reichen  Polychromie.  Ganz  un- 
merklich steigert  sich  der  Uebergang  von  den  rein  baulichen  Formen,  wie  sie 
der  Architekt  schuf  und  der  Steinmetz  arbeitete,  zu  den  Verzierungen  der 
Sima  und  des  Geison,  zu  den  Skulpturen  der  Metopen,  des  Frieses,  des  Giebels 
und  der  Akroteria  und  zu  dem  Tempelbilde  im  Inneren,  Schöpfungen,  welchen 
die  ersten  Meister  der  Plastik  ihre  edelste  Kraft  weihten;  und  alles  dieses 
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war  getaucht  in  bunte,  harmonische  Farben,  welche  den  weissen  Ton  des 
Marmors  milderten,  die  einzelnen  Bauglieder  in  ihrer  Wirkung  schärfer  her- 
vortreten Hessen  und  die  Einheit  des  Ganzen  noch  deutlicher  zusammenfassten. 

So  standen  anfangs  die  Bildhauer  gewissermassen  im  Dienste  der  Archi- 
tektur. Aber  mehr  und  mehr  stellten  sich  ihre  Werke  den  Schöpfungen  der 
Architekten  als  gleichwerthig  zur  Seite,  und  wohl  mochte  sich  in  manchem 
Künstler  der  Wunsch  regen,  den  Unterbau  für  seine  Werke,  welchen  ihm  der 
Architekt  lieferte,  seihst  aufzurichten.  Und  die  Ausführung  dieses  Wunsches 
wurde  erleichtert  durch  die  grosse  Einfachheit  der  antiken  Architektur.  Seit 
früher  Zeit  waren  die  Formen  des  Tempels  und  die  einzelnen  Bauglieder  fest 
und  gegeben;  der  Grundriss  der  griechischen  Tempel  und  ihr  Aufriss,  die 
einzelnen  Elemente  des  Baus  sind  zu  allen  Zeiten  wesentlich  dieselben  ge- 
wesen. Der  griechische  Baumeister  brauchte  keine  kühnen  Gewölbehauten 
zu  construiren,  selten  überschritt  er  mit  seinen  Werken  das  Mass  einer  mitt- 
leren Grösse,  seltener  als  unsere  Architekten  hatte  er  complicirte  Aufgaben 
zu  lösen,  er  brauchte  nicht  unter  den  Stilarten  zweier  vergangener  Jahr- 
tausende seine  Auswahl  zu  treffen:  nur  drei  Stilarten,  geschaffen  und  getragen 
von  dem  Kuntgeiste  seines  eigenen  Volkes,  standen  ihm  zu  Gebote;  seine 
Hauptaufgabe  war  es,  diese  gegebenen  Elemente  zu  einem  schönen  Ganzen 
zusammenzufügen,  die  einzelnen  Bauglieder  in  Proportion  mit  einander  zu 
setzen,  den  ganzen  Bau  von  schönen  Verhältnissen  beherrscht  sein  zu  lassen. 
An  dieser  Aufgabe  arbeiteten  die  griechischen  Baumeister  von  den  ältesten 
uns  erhaltenen  Tempeln  an  bis  zu  dem  Parthenon  und  bis'  in  spätere  Zeiten. 
Die  Proportionen  ändern  sich,  die  einzelnen  Bauglieder  werden  verfeinert, 
aber  der  Tempel  selbst  bleibt  im  Wesentlichen  immer  dasselbe:  die  von 
Säulen  umgebene  Cella,  fast  stets  ein  Bau  von  geringer  Grösse.  Dass  diese 
verhältnissmässige  Einfachheit  der  griechischen  Architektur  und  die  Bestimmt- 
heit und  Festigkeit  ihrer  stilistischen  Formen  den  antiken  Baumeistern  gegen- 
über den  modernen  eine  grosse  Erleichterung  ihrer  Aufgabe  war,  ist  eben  so 
klar,  wie  das  andere,  dass  die  hauptsächliche  Thätigkeit  des  antiken  Archi- 
tekten sich  in  wesentlichen  Punkten  mit  derjenigen  des  Plastikers  berührte: 
auch  die  Bildhauer  legten  seit  früher  Zeit  ihr  Hauptaugenmerk  auf  das 
Studium  der  Proportionen  und  auf  die  Schöpfung  harmonischer  Verhältnisse. 


Zweiter  Tlieil. 

Gleichnamige,  als  verschieden  bezeugte  Künstler. 

Der  Fall,  dass  zwei  homonyme  Künstler  durch  das  ausdrückliche  Zeug- 
niss  eines  alten  Schriftstellers  als  verschieden  bezeichnet  werden,  tritt  nicht 
häufig  ein,  er  findet  sich  nur  bei  Kephisodotos,  Menippos,  Polykleitos,  Pytho- 
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doros,  Sokrates,  Thaies  und  Theodoros  und  fälschlich  hei  Pythagoras.  Yon 
diesen  Künstlern  besprechen  wir  hier  nur  Kephisodotos  und  Poly kleitos,  da 
bei  diesen  noch  die  Schwierigkeit  vorliegt,  Werke,  welche  unter  dem  beiden 
Künstlern  gemeinsamen  Kamen  überliefert  sind,  dem  älteren  oder  dem  jüngeren 
Meister  zuzuschreiben. 


Erstes  Kapitel. 

Kephisodotos. 

Der  ältere  Kephisodotos,  nach  Plinius  ca  Ol.  102  lebend  [SQ  1137  u.  1138], 
wahrscheinlich  Vater  des  Praxiteles,  vielleicht  Bruder  des  Pariers  (Atheners) 
Xenophon  4).  Seine  sicher  bezeugten  Werke  sind:  1)  Hermes  mit  dem  Dionysos- 
kinde: Plin.  XXXIV,  87  (SQ  1137).  — 2)  contionans  manu  elata:  Plin. 
XXXIV,  87  (SQ  1137).  — 3)  Zeus  Soter  zwischen  Megalepolis  und  Artemis 
Soteira  Paus.  VIII  30,10  (SQ  1140).  — 4)  Eirene  mit  dem  Plutoskinde  Paus. 
IX  16,  2 (I.  8,2)  SQ  1142  f.  — und  jedenfalls  5)  Drei  Musenstatuen  Paus.  IX. 
30,1.  (SQ  878). 

Der  jüngere  Kephisodotos,  Sohn  des  Praxiteles  und  Bruder  des  Timarchos, 
ca.  Ol.  121  [SQ  1331].  Seine  Werke  sind:  1)  Philosophenstatuen  Plin.XXXXIV, 
87  (SQ  1332).  — 2)  Porträt  des  Menandros  Paus.  I,  21,  1 (SQ  1338).  Vgl. 
Hirschfeld  Nr.  35  (SQ  1337).  — 3)  Porträt  des  Lykurgos  und  seiner  Söhne: 
Plut.  vitae  X.  orr.  Lyc.  38  (SQ  1333).  — 4)  Enyo  in  Athen:  Paus.  I.  8,  4 
(SQ  1335).  — 5)  Ein  Altar  in  Theben:  Paus.  IX,  12,  4.  — 6)  7)  und  8) 
Drei  Porträtstatuen:  Hirschfeld  Nr.  35a,  35b  u.  35c. 

Ausserdem  bezeugt  uns  Plinius  die  Thätigkeit  eines  Kephisodotos  im 
Peiraieus:  Statuen  des  Zeus  Soter  und  der  Athena  Soteira  und  ein  Pracht- 
altar des  Zeus  Soter.1 2)  Bisher  waren  diese  Werke  einstimmig  dem  ältern 
Kephisodotos  zugewiesen  worden,  bis  Klein3 4)  auf  Grund  einer  Notiz  in  den 
vitae  X.  oratt.  (846  D)  dieselben  — wenigstens  den  Altar,  ob  auch  die  beiden 
Statuen?  — dem  jüngern  Kephisodotos  zuschrieb.  Brunn4)  sucht  diese  An- 
nahme Klein’s  durch  Heranziehung  einer  Stelle  des  Plut.  vita  Demosth.  27 
zu  widerlegen,  aber  gerade  diese  Stelle  spricht  gegen  ihn  und  unterstützt 
Klein’s  Ansicht.  Die  Notiz  des  Plutarch  lautet:  zijg  de  xQrj(.iaTLxijg  ^rtfitag 
avToj  (dem  Demosthenes)  /nevovon]g  ( ov  yag  e^v  /uqlzl  Ivoaz  v.azadUriv) 


1)  Vgl.  Klein  in  den  „Arch.-epigr.  Mitth.  aus  Oesterreich“  IV  (1880)  S.  19. 

2)  Es  waren  doch  wohl  alle  drei  Werke  und  nicht  blos  die  Statue  der  Athena 
und  der  Altar  von  der  Hand  des  Kephisodotos.  Vgl.  SQ  1141  u.  Anm. 

3)  „Arch.-epigr.  Mitth.  aus  Oesterreich“  1880.  S.  20  ff. 

4)  In  den  „Sitzungsberichten  der  Münchner  Akademie“  1880,  S.  454  ff.  Vgl.  Over- 
beck „Gesch.  der  gr.  Plastik“  II,  3,  S.  7 u.  165  (Anm.  1). 
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aGocpiGavzo  rtQog  zov  vofiov.  Euo&oz£g  yc(Q  sv  zfj  d-vola  zov  ding  zov  oco- 
zfjQog  aQyvQiov  zslüv  zoi g Kazcioxevatovoi  xai  YOGfiovGi  zov  ßcofiov,  exshco 
zoz£  zavza  noiYjGai  xai  TraQCcG'/slv  7r£vzry/.ovza  zalavzcov  e^öcoYMv,  ooov  rjr 
zif.LYji.ia  zrjg  xazaötxrjg.  yzI.  Daraus  kann  ich  unmöglich  mit  Brunn  folgern, 
dass  Demosthenes  „das  Geld  nicht  erhielt,  um  es  auf  die  Ausschmückung 
des  Altars  wirklich  zu  verwenden,  sondern  als  Ersatz  seiner  gerichtlichen 
Geldstrafe.“  Demosthenes  hatte  dieselbe  ja  noch  gar  nicht  bezahlt  — zi\g 
yQTjuazr/trjg  tyfiiag  avzoj  fuvovGrjgl1)  Daher  kann  von  einem  Ersatz  dieser 
noch  unbezahlten  Geldstrafe  nicht  die  Rede  gewesen  sein.  Der  ganze  Vor- 
gang hat  eine  gewisse  Aehnlichkeit  mit  einem  etwas  älteren  Ereigniss.  Nach 
Timotheos’  Tode  musste  sein  Sohn  Konon  die  Bezahlung  der  100  Talente 
übernehmen,  zu  welchen  sein  Vater  verurtheilt  war;  das  Volk  aber  liess  ihn 
diese  Schuld  nicht  in  baarem  Gelde  zahlen,  sondern  (schenkte  ihm  90  Ta- 
lente von  der  Strafe  und)  übertrug  ihm  (für  die  übrigen  10  Talente)  die  Aus- 
besserung der  Mauern.2)  Eine  derartige  Umwandlung  einer  Geldstrafe  in 
eine  dem-  Staat  zu  entrichtende  Leistung  war  also  in  Athen  nichts  unerhörtes, 
nur  kommt  bei  Demosthenes  das  Sophisma  der  Athener  hinzu,  dass  sie  ihm 
eine  Leistung  übertrugen,  wozu  sie  selbst  das  Geld  zu  geben  pflegten.  Der 
Fall  also,  dass  „Demosthenes  etwa  aus  Dankbarkeit  das  Geld  seiner  nomi- 
nellen Bestimmung  doch  nicht  entfremdet  hätte“,  konnte  gar  nicht  eintreten; 
er  musste  das  Geld  einfach  seiner  thatsächlichen  Bestimmung  gemäss  ver- 
wenden. Hätte  Demosthenes  das  Geld  für  sich  behalten,  so  würde  er  sich 
einer  Unterschlagung  schuldig  gemacht  haben:  indem  er  für  50  Talente  den 
Prachtaltar  erbaute,  bezahlte  er  dem  Staate  die  Geldstrafe,  in  welche  er  ver- 
nrtheilt  war;  indem  ihm  aber  das  Volk  diese  50  Talente  selbst  erst  gab,  war 
er  thatsächlich  von  seiner  Verurtheilung  befreit.  Dies  ist  das  Sophisma  der 
Athener.  Der  Fall,  welchen  Brunn  annimmt,  wäre  kein  Sophisma,  sondern 
ein  Asebema  gewesen:  man  hätte  durch  ein  offizielles  Dekret  eine  bedeutende 
Summe  für  den  Kult  des  Zeus  Soter  ausgeworfen  und  hätte  den  Gott  um 
das  Gelübde  betrogen.  Unter  diesen  Umständen  liegt  auch  in  der  Kürze  der 
Zeit  zwischen  der  Rückkehr  des  Demosthenes  und  seinem  Tode  nichts,  was 
unserer  Annahme  widersprechen  könnte ; 3)  mochte  Demosthenes  immerhin 

1)  Vgl.  Plut.  a.  a.  O.  c.  26;  Böckh  „Staatshaushalt“  I,  S.  505;  Schäfer  „Demosthenes 
und  seine  Zeit“  III,  S.  312. 

2)  Vgl.  Grote  „Gesch.  Griechenlands“  VI,  S.  166  u.  Anm.  73  (2.  Auflage  der  Ueber- 
setzung).  Sollten  die  Athener  nicht  auch  in  diesem  Falle  ein  ähnliches,  uns  nur  nicht 
überliefertes  Sophisma  ausgesonnen  haben?  ov  yäg  e£fjv  xlxqitl  hvoai  xaraÖLxrjv\  Ist 
Böckh  a.  a.  0.  I,  S.  515  derselben  Ansicht? 

3)  Brunn  (a.  a.  0.  S.  455  f.)  hält  die  Ereignisse  nicht  scharf  auseinander,  wenn  er 
den  Tod  Alexanders,  die  Schlacht  bei  Kranon  und  den  Tod  Demosthenes  in  ein  Jahr 
versetzt:  01.  114,  2.  Alexandros  stirbt  noch  01.  114,  1 = 323;  Demosthenes  kehrt  zu- 
rück 01.  114,  2 = 322  und  stirbt  October  322  = 01.  114,  3.  Vgl.  Droysen  „Geschichte 

-des  Hellenismus“  II. 
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vor  der  Vollendung  des  Altars  sterben:  das  für  den  Staat  und  auf  Staats- 
kosten unternommene  Werk  musste  zu  Ende  geführt  werden. 

Allerdings  „bestanden  Altar  und  Kult  bereits  zur  Zeit  des  Demosthenes“, 
aber  sicherlich  nicht  der  Prachtaltar,  cui  pauca  comparantur.  Denn  wenn 
der  Altar  so  prächtig  war,  warum  pflegten  denn  dann  noch  die  Athener  bei 
jeder  Feier  des  Zeus  Soter  zoTg  -/.aTaoxeva^ovoL  y.al  kooi-iovöl  tov  ßco^iov 
aQyvQiov  zelelv?  Wozu  war  ein  kostspieliges  Schmücken  und  Herrichten 
des  Altars  noch  nöthig?  Dagegen  waren  bei  der  Rückkehr  des  Demosthenes 
die  Zeitverhältnisse  derartige,  dass  wir  wohl  begreifen,  wie  die  Athener  auf 
das  Sophisma  kamen,  dem  Demosthenes  die  Ausschmückung  gerade  des  Altars 
des  Zeus  Soter  zu  übertragen  und  ihm  zu  diesem  Zwecke  eine  grosse  Summe 
zu  übergeben:  mit  der  Erbauung  dieses  Prachtaltars  stattete  zugleich  das 
athenische  Volk  dem  Zeus  Soter  seinen  Dank  ab  für  die  allerdings  nur 
scheinbare,  aber  damals  vor  der  Schlacht  bei  Kranon  jedem  patriotischen 
Athener  gewiss  als  sicher  erscheinende  Errettung  von  der  Makedonischen 
Herrschaft. 

Der  Kephisodotos , welcher  das  Werk  nach  Ol.  114,  2 geschaffen  hat, 
kann  also  nur  der  jüngere  Künstler  dieses  Namens  sein. *) 

Ob  freilich  auch  die  Statuen  des  Zeus  Soter  und  der  Athena  Soteira  von 
dem  jüngeren  Kephisodotos  herrühren  oder  ob  sie  seinem  Grossvater  zuzu- 
schreiben sind,  ist  schwer  zu  entscheiden;  doch  liegt  die  grössere  Wahrschein- 
lichkeit auf  der  Seite  des  älteren  Kephisodotos,  denn  1)  Als  Kephisodotos  II. 
den  Prachtaltar  arbeitete,  bestand  bereits  der  Kult  des  Zeus  Soter  und  der 
Athena  Soteira.  2)  Ol.  96,  4,  in  welches  Datum  die  Thätigkeit  des  Konon 
für  den  Peiraieus  fällt,1 2)  enthält  genügenden  Anlass  für  eine  Weihung  der 
rettenden  Gottheiten.  3)  Der  ältere  Kephisodotos  arbeitete  für  Megalopolis 
den  Zeus  Soter  und  die  Artemis  Soteira,3)  eine  gute  Parallele  für  die  Werke 
im  Peiraieus.  Demnach  liegen  die  Verhältnisse  so,  dass  einerseits  Konon  den 
Kult  des  Zeus  Soter  und  der  Athena  Soteira  im  Peiraieus  begründete  und  dass 
Kephisodotos  I.  die  Statuen  dieser  Götter  arbeitete;  Anlass:  scheinbare  Er- 
rettung Griechenlands  von  der  spartanischen  Zwingherrschaft;  — dass  andrer- 
seits Kephisodotos  II.  im  Temenos  des  Zeus  Soter  den  diesem  Gotte  geweih- 
ten Prachtaltar  schuf;  Anlass:  scheinbare  Errettung  Athens  von  dem  Make- 
donischen Joch  und  Rückkehr  des  Demosthenes. 


1)  Eine  gleiche  Aufgabe  löste  der  jüngere  Kephisodotos  unter  Beihilfe  seines  Bru- 
ders Timarchos  in  Theben.  Vgl.  Paus.  IX,  12,  4;  Klein  a a.  0.  S.  22  u.  Amn.  38. 

2)  Brunn  K.  G.  I,  269  f. 

3)  Paus.  VIII,  30,  10  (SQ  1140). 
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Zweites  Kapitel. 

Polykleitos. 

1)  Polyklet  der  ältere,  ans  Sikyon,  thätig  bis  Anfang  der  neunziger 
Olympiaden. 

2)  Polyklet  der  jüngere,  Schüler  des  Naukydes,  wahrscheinlich  Sohn  des 
Patrokles  und  Bruder  des  Naukydes  und  des  Sikyoniers  Daidalos;  thätig  bis 
ca.  Ol.  105. 

Sichere  Werke  des  jüngeren  Polyklet  sind:*  1)  Statue  des  Agenor 
(SQ  1004).  — 2)  Statue  des  Antipatros  (SQ  951;  Arch.  Z.  1878  S.  11).  — 

3)  Statue  des  Xenokles  (SQ  950;  Arch.  Z.  1878.  S.  83).  — 4 u.  5)  Statuen 
des  Thersilochos  und  Aristion  (SQ  947).  — 6)  Hekate  in  Argos  (SQ  995). 

Wahrscheinlich  dem  jüngeren  Polyklet  sind  zuzuschreiben: 

1)  [7j  Zeus  meilichios  in  Argos  (SQ  941).  Ygl.  Brunn  „Münchner  Si- 
tzungsberichte“ 1880  S.  469. 

2)  [8]  Aphrodite  in  Amyklai  (SQ  942)  Brunn  a.  a.  O.  S.  467. 

3)  [9]  Statue  des  Kyniskos  (SQ  948)  Brunn  a.  a.  0.  S.  470. 

4)  [10]  Apollon,  Leto  und  Artemis  (SQ  943).  Vgl.  Löschke,  Arch.  Z. 
1878,  S.  10  ff. 

5)  [11]  Statue  des  Zeus  Philios  in  Megalopolis  (SQ  1005;  Paus.  VIII, 
31,  4).  Dies  Werk  ist  gewöhnlich  auf  den  jüngeren  Polyklet  zurückgeführt 
worden,  da  Megalopolis  erst  01.  102,  3 erbaut  wurde.  Der  Tempel  des  Zeus 
philios  stand  im  Peribolos  der  grossen  Göttinnen;  für  den  Tempel  der  grossen 
Göttinnen  selbst  und  für  den  ebenda  befindlichen  Tempel  der  Aphrodite  hatte 
Damophon  v.  Messene  die  Tempelbilder  aus  Marmor  und  Holz  gearbeitet. 
Brunn  (a.  a.  0.  S.  468  f.)  findet  es  nun  auffällig,  „dass  das  Bild  des  Zeus 
philios  für  den  dritten  Tempel,  wie  wir  aus  dem  Stillschweigen  des  Pausanias 
schliessen  dürfen,  aus  Erz,  einem  anderen  Künstler  aus  einer  ganz  verschie- 
denen Schule  sollte  übertragen  worden  sein.“  Brunn  neigt  sich  deshalb  der 
Ansicht  zu,  dass  die  Statue  des  Zeus  philios  von  dem  älteren  Polyklet  lier- 
stamme  und  aus  irgend  einer  arkadischen  Stadt,  wie  so  viele  andere  Bild- 
werke, nach  Megalopolis  geschenkt  worden  sei. 

Aber  wenn  uns  Pausanias  das  Material  einer  Statue  nicht  angiebt,  so 
dürfen  wir  doch  aus  seinem  Stillschweigen  nicht  schlechthin  folgern,  dass  die- 
selbe von  Erz  war  *),  und  wenn  auch  der  Zeus  philios  von  Erz  gewesen  sein 
sollte,  so  liegt  doch  darin  immer  noch  keine  Veranlassung,  das  Werk  dem 
jüngeren  Polyklet  abzusprechen:  ebenso  wie  dieser  hier  neben  Damophon  mit 
einer  Erzstatue  thätig  war,  und  zwar  nur  in  demselben  Peribolos  und  in  einem 

1)  Ygl.  z.  B.  Paus.  I,  19,  2 gegenüber  Plin.  XXXVI,  16;  Paus.  V,  26,  1 (Nike  des 
Paionios);  Paus.  I,  43,  6 (Eros,  Himeros  und  Pothos  von  Skopas). 
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anderen  Tempel,  ebenso  war  in  Messene  ein  nns  allerdings  sonst  unbekannter 
Künstler  neben  Damophon  thätig,  und  zwar  ebenfalls  in  Erz,  und  nicht  nur 
in  demselben  Peribolos,  sondern  in  demselben  Tempel,  an  derselben  Gruppe 
(SQ  1559;  Paus.  IY,  31,  10).  Während  also  einerseits  der  jüngere  Polyklet 
die  Statue  des  Zeus  philios  sehr  wohl  gearbeitet  haben  kann,  so  ist  es  anderer- 
seits unwahrscheinlich,  dass  sie  von  dem  älteren  Polyklet  herrührt.  Aller- 
dings sind  Kunstwerke  von  anderen  Städten  nach  Megalopolis  geschenkt  wor- 
den, aber  immer  nur  als  Anathemata  oder  als  ovvTeXsLa  eig  aoo^lov  vfi  Ms- 
yctlr]  nolet,  niemals  dagegen  als  Tempelstatuen.  Schwerlich  lassen  sich  Bei- 
spiele dafür  anführen,  dass  sich  eine  griechische  Stadt  freiwillig  eines  ihrer 
Tempelbilder  entäussert  hätte,  um  es  zu  verschenken,  oder  dass  ein  als  Ana- 
them  geschenktes  Bild  zum  Tempelbild  erhöht  worden  wäre1);  das  letztere 
scheint  mir  dem  Wesen  der  Anathemata  zu  widersprechen,  das  erstere  wäre 
gleichbedeutend  mit  einem  Aufgeben  des  Kultus.  Eins  von  beiden  hätte  aber 
nach  Brunn  hier  der  Fall  sein  müssen,  denn  die  Statue  des  Zeus  philios  war 
ein  Tempelbild  und  stand  in  einem  Tempel,  dessen  Gründung  direkt  mit  der 
Erbauung  von  Megalopolis  in  Verbindung  steht:  Zeus  philios  war  der  Be- 
schützer des  geselligen  Lebens,  welches  die  Synoikisten  in  der  neuen  Stadt 
vereinen  sollte.2) 

Vielleicht  gehören  dem  jüngeren  Polyklet  auch  noch  6)  [12]  die  knöchel- 
spielenden Knaben  (SQ  963),  in  welcher  Gruppe  wir  doch  wohl  „ein  reines, 
von  allen  Beziehungen  zum  Kultus  oder  zu  irgend  einem  Weihungszwecke 
losgelöstes  Genrebildu  anzuerkennen  haben.  Vgl.  Overbeck  „Gesell,  der  griecli. 
Plastik11  I,  3,  S.  406,  Oertel  „Beitr.  zur  älteren  Gesch.  der  statuar.  Genrebild- 
nerei bei  den  Hellenen“  S.  34  ff.,  Löschke  Arch.  Z.  1878  S.  11;  die  entgegen- 
gesetzte Ansicht  vertritt  Brunn  [„Münchner  Sitzungsberichte“  1880  S.  469  f.], 
doch  nur  aus  allgemeinen  und  wohl  kaum  stichhaltigen  Gründen. 

Dagegen  sind  dem  jüngeren  Polyklet  wahrscheinlich  abzuspre- 
chen 1)  das  Theater  und  der  sogen.  Tholos  in  Epidauros.  Beide  Gebäude  waren  das 
Werkeines  Polyklet.  Pausaniasll27, 3 ff.  urtheilt,  dass  das  Theater  hinsichtlich  der 
Schönheit  und  Harmonie  alle  anderen  Theater  übertraf  und  dass  sich  in  dieser 
Beziehung  kein  Architekt  mit  Polyklet  messen  konnte:  JIolvAleiTog  yäq  Aal 
timzqov  tovto  Aal  ol'zr^ia  zo  negicpegig  6 noi^oag  tfv.  Man  hat  in  diesem 
Polyklet  allgemein  den  älteren  Künstler  dieses  Namens  erkannt,  doch  lässt 
sich  nicht  leugnen,  dass  gewisse  Umstände  gegen  seine  Urheberschaft  zu 
sprechen  scheinen.  I)  Wenn  der  ältere  Polyklet  wirklich  ein  so  vortrefflicher 

1)  Für  Megalopolis  vgl.  Paus.  VIII,  30,  3;  31,  5.  Etwas  anderes  ist  es,  wenn 
Tempelbilder  aus  eroberten  und  unterworfenen  Städten  fortgeführt  werden,  oder  wenn 
die  Hauptstadt  das  Tempelbild  eines  seiner  Deinen  in  seine  Mauern  aufnimmt.  Vgl. 
Paus.  VIII,  46;  47,  1;  Paus.  VIII,  30,  7. 

2)  Vgl.  Overbeck  „Gesch.  der  griech.  Plastik“  I,  3,  S.  405  u.  Anm.  155. 
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Architekt  war,  warum  übertrug  man  ihm  dann  nur  die  Arbeit  der  Gold- 
elfenbeinstatue der  argeiischen  Hera  und  nicht  auch  die  Erbauung  ihres 
Tempels,  die  man  einem  Eupolemos  überliess?  Und  II)  das  Innere  des 
ebenfalls  von  Polyklet  erbauten  Tholos  war  mit  Gemälden  des  Pausias  ge- 
schmückt; Pausias  berührt  sich  mit  dem  jüngeren  Polyklet,  hat  dagegen  mit 
dem  älteren  Polyklet  nichts  zu  thun.1  2) 

Jeder  dieser  beiden  Punkte  ist,  für  sich  allein  genommen,  von  geringer 
Beweiskraft,  in  ihrer  Vereinigung  dagegen  werfen  sie  allerdings  ein  Gewicht 
in  die  Wagschale  des  jüngeren  Polyklet.  Trotzdem  werden  wir  auch  so  wenig 
dazu  geneigt  sein,  in  diesem  uns  sonst  nur  als  Plastiker  und  als  Künstler 
zweiten  Banges  bekannten  Polyklet  einen  der  berühmtesten  Architekten  an- 
zuerkennen, vielmehr  werden  wir  den  Buhm,  eines  der  schönsten  und  har- 
moniereichsten Bauwerke  des  Alterthums  geschaffen  zu  haben,  lieber  dem 
grossen  Meister  der  Symmetrie  und  der  formalen  Schönheit,  dem  älteren 
Polyklet,  zuschreiben.  Für  diesen  spricht  auch  noch,  dass  Pausanias  den 
Architekten  nur  als  FLolvyleiTog  nennt;  ebenso  bezeichnet  er  den  berühmten 
Polyklet  kurzweg  als  nolvY-leizog,  als  er  sein  grösstes  plastisches  Werk,  die 
argeiische  Hera,  beschreibt,  während  er  den  jüngeren  Polyklet  meist  als 
HolvyJ.eLTog  b^Qyüog  oder  IIohjxleLTogldQyelog  einführt.3)  So  lange  diese 
Frage  nicht  durch  die  Ausgrabungen  4)  in  anderer  Weise  entschieden  wird, 
dürfen  wir  wohl  den  älteren  Polyklet  als  Architekten  ansehen. 

2)  Bezüglich  der  Plinianischen  Stelle  XXXIV,  64  (SQ  1492),  in  welcher 
die  Statue  des  Hephaistion  von  Lysipp  erwähnt  wird,  welche  Einige  dem 
Polyklet  zuschrieben,  hat  wohl  Urlichs  „Chrestom.  PlinA  S.  322  das  Bichtige 
gesagt.  Vgl.  Brunn  a.  a.  0.  S.  465  f.  gegen  Löschke  Arch.  Z.  1878  S.  11. 


1)  Skopas  baut  den  Tempel  der  Athena  Alea  in  Tegea  und  ist  in  demselben  thätig 
mit  statuarischen  Werken  SQ  1150  f.;  ebenso  Gitiadas  SQ  357.  Vgl.  Hermokreon  SQ 
2086  f. 

2)  Pausias  ist  Schüler  des  Pamphilos,  Schülers  des  Eupompos,  welcher  ein  Zeitge- 
nosse des  Parrhesios  und  Timanthes  ist  ca.  01.  95.  So  kann  Pausias  etwa  01.  102  be- 
reits thätig  sein.  Ygl.  Plin.  XXXV,  128,  wo  Euphranor  in  01.  104  als  später  als  Pau- 
sias angesetzt  wird. 

3)  Nämlich  5 Mal,  bei  den  Werken  1,  4,  5,  8,  12.  Ferner  setzt  er  bei  4 olympischen 
Siegerstatuen  das  Ethnikon  nicht  bei,  weil  er  bei  der  5.  u.  6 Statue,  welche  er  zuletzt 
nennt,  dasselbe  hinzufügt  SQ  948  — 951  ; SQ  947.  Ein  fünftes  Mal  fehlte  die  Inschrift 
des  Werkes  SQ  943. 

4)  Das  erste  Heft  der  nQaxxixa  rrjc  sv  3A&rjvaiQ  aQxcuoXoyixrjg  stcuqiccq  1881 — 1882, 
worin  Kabbadias  über  das  Theater  berichtet,  bietet  zur  Entscheidung  dieser  Frage 
keine  Anhaltspunkte.  Dagegen  befindet  sich  in  der  Philologischen  Wochenschrift  1882 
(11.  Nov.)  No.  45,  S.  1436  der  Bericht  einer  weiteren  Ausgrabung  von  Kabbadias,  wo- 
nach derselbe  den  Tholos  des  Polyklet  gefunden  haben  soll,  ein  Rundgebäude  mit  einer 
jonischen,  einer  dorischen  und  einer  — korinthischen  Säulenstellung;  bewahrheitet  sich 
diese  Notiz,  so  bestätigt  sie  die  oben  betreffs  der  Urheberschaft  des  älteren  Polyklet  aus- 
gesprochenen Zweifel. 
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Anhang.  Bryaxis. 

Anhangsweise  besprechen  wir  hier  ein  angebliches  Werk  des  Bryaxis. 
Eigentlich  ist  nur  Bryaxis  von  Athen,  der  Genosse  des  Skopas,  in  sicherer 
Ueberlieferung  bezeugt;  doch  gedenkt  Clem.  Alex.  Protr.  IV,  48  (SQ  1325) 
noch  eines  sagenhaften  Bryaxis,  welcher  nach  der  Behauptung  des  Athenodoros 
zur  Zeit  des  Sesostris  gelebt  hätte  und  der  Schöpfer  des  berühmten  Sarapis- 
bildes  auf  der  Rhakotis  zu  Alexandria  gewesen  wäre,  während  andere  das 
Bild  als  gar  nicht  von  Menschenhänden  gearbeitet  an  sähen  und  seine  Her- 
kunft vom  Pontos,  aus  Sinope  oder  von  Seleukeia  am  Orontes  herleiteten.1 *) 
Diese  verworrene  Stelle  ist  von  Brunn  K.  G.  I S.  384  f.  behandelt  worden, 
und  auf  Grund  seiner  Untersuchung  war  man  geneigt,  dem  Athener  Bryaxis 
das  Bild  des  Sarapis  und  damit  das  Plutonideal  zuzuschreiben. 

Brunn  stellt  zunächst  den  Satz  auf:  „Das  Bild  ist  kein  eigenthümlich  und 
echt  ägj^ptisches,  sondern  stammt  aus  einer  griechischen  Stadt  oder  von  der 
Hand  eines  griechischen  Künstlers  her.“  Dies  vorläufig  zugegeben,  muss 
doch  vor  allem  darauf  hingewiesen  werden,  dass  das  Sarapisbild  von  Vielen 
als  nicht  von  Menschenhänden  gemacht  — ayELgonoLrjTov  — angesehen 
wurde.  Konnte  sich  eine  solche  Sagen  an  ein  Werk  der  vollendeten  griechi- 
schen Kunst  anheften?  Oder  müssen  wir  uns  die  Statue,  auch  wenn  sie 
griechischen  Ursprungs  war,  nicht  vielmehr  als  roh  und  uralt  denken?  Nur 
Athenodoros  behauptete,  es  sei  ein  Werk  von  Menschenhand  — yevrizov  — , 
aber  zov  Sagarav  agyai^Eiv  ßovhqdeig,  also  auch  er  erkannte  das  Alter  der 
Statue  und  suchte  dieselbe  möglichst  weit  hinaufzurücken,  aber  dabei  tischte 
er  seinen  Lesern  merkwürdige  Fabeln  auf  ovx  oiö 5 omog  nEgLeneoev . Und 
Clemens  setzt  zu  der  Behauptung,  ein  Bryaxis  habe  den  Sarapis  geschaffen, 
ausdrücklich  hinzu  ovy  6 'A&rjvcuog.  Wie  konnte  er  dies  thun,  wenn  das 
Werk  eben  nicht  ein  altes  war,  welches  mit  den  Schöpfungen  der  zweiten 
attischen  Blüthezeit  und  eines  Bryaxis  nichts  zu  thun  hatte?  Und  gegen 
ein  hohes  Alter  der  Statue  spricht  auch  der  Umstand  nicht,  dass  sie  auf  der 
zu  Alexandria  befindlichen  Rhakotis  aufgestellt  war,  denn  dieser  Ort  bestand 
schon  vor  der  Gründung  von  Alexandria  als  noha^a  AlyvnzLtov  ov  / leya . 
Ferner:  An  der  Freigebigkeit  der  Ptolemäer  ist  nicht  zu  zweifeln,  wohl  aber 
an  der  Bereitwilligkeit  der  hellenischen  Städte,  diese  Geschenke  durch  eben 
so  werthvolle  Gegengeschenke  auszugleichen.  Man  begnügte  sich  in  dieser 
Zeit  mit  wohlfeileren  Dankbarkeitsbezeugungen,  nannte  den  gütigen  Geber 
den  Wohlthäter  der  Stadt,  machte  ihn  zum  Ehrenbürger,  verehrte  ihn  als 
Soter  und  weihte  ihm  höchstens  goldene  Kränze.  Und  was  waren  es  für 

1)  Die  Notiz  des  Pseudo-Kallisthenes,  wonach  ein  Architekt  Parmenion  das  Sarapis- 

bild gearbeitet  hätte,  ist  womöglich  noch  unklarer.  Vgl.  Brunn  K.  Gr.  II,  S.  373. 
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Städte,  denen  ein  Ptolemäer  in  der  Hungersnoth  Beistand  geleistet  haben  soll? 
Sinope  und  die  Gegenden  am  Pontos,  welche  ganz  Griechenland  mit  ihrem 
Getreide  versorgten,  waren  doch  vor  Hungersnoth  ziemlich  gesichert.  Und 
die  Bewohner  von  Seleukeia  waren  Unterthanen  der  Antiochoi,  der  schlimm- 
sten Gegner  der  Ptolemäer;  diese  Stadt  kam  erst  ca.  245  v.  Chr.  in  ägyptische 
Gewalt. 

Und  schliesslich:  sind  diese  Nachrichten  des  Clemens  nicht  blosse  Fabelei? 
War  die  Statue  etwa  doch  ein  echt  ägyptisches  Werk?  Brunn  selbst  be- 
merkt, dass  der  Unterweltsgott  „auch  Herr  der  in  der  Erde  ruhenden  Schätze“ 
ist,  und  gerade  als  solcher  ist  die  betreffende  Sarapisstatue  charakterisirt, 
während  nichts  darauf  hin  weist,  dass  Sarapis  hier  als  Gott  der  Fruchtbarkeit 
dargestellt  gewesen  wäre,  womit  Brunn  die  angebliche  Erwerbung  des  Werkes 
aus  Anlass  einer  Hungersnoth  in  Verbindung  bringt;  ja  die  dunkle  Färbung 
der  Statue  spricht,  wie  wir  gleich  sehen  werden,  direkt  dagegen.  Die  edelsten 
Schätze,  die  aus  dem  Erdinnern  gehoben  werden,  schmückten  das  Bild,  zu- 
sammengestellt in  der  heiligen  Siebenzahl  *):  Gold,  Silber,  Bronze,  Eisen,  Blei 
und  Zinn  und  edles  Gestein.  Ferner  war  das  Bild  mit  dunkler  Farbe  über- 
zogen; dies  ist  speciell  ägyptisch  und  kommt  nicht  den  Statuen  des  Osiris 
überhaupt  zu,  welcher  als  Leben  und  Frucht  spendender  Gott  grün  gefärbt 
war,  sondern  nur  denen  des  Osar-Hapi  als  des  Gottes  der  Unterwelt;  dieser 
wurde  in  schwarzer  Gestalt  und  mumienhaft  dargestellt.  Und  dass  der  Sarapis 
auf  der  Rhakotis  in  eben  dieser  speciell  äg}^ptischen  Gestalt  dargestellt  war 
scheint  mir  auch  aus  den  Worten  hervorzugehen,  dass  der  Künstler  xco  ex 
xrjg, 1 *  3 OoLQidog  xeä  tov  3 ’Anioq  xrfieiag  vnoXelei^i^ievoj  cpcxQfnaxco  rfvgaaag  xa 
navxa  dienlaosv  tov  Iccoantv:  die  dunkle  Farbe  ist  xd  cpaQ^taxov  xo  ex  xrjg 
5 OöLQidog  xal  xov^'Amog  xnjöelag  v7toleleLf-i(.ievov.  Also  war  unsere  Sarapis- 
statue nicht  das  Bild  der  fruchtspendenden  Gottheit,  sondern  des  Gottes  der 
Unterwelt.  Gegen  den  ägyptischen  Ursprung  des  Werks  wird  man  auch 
nicht  das  Material  geltend  machen  wollen,  aus  welchem  dasselbe  verfertigt 
war;  Bronzestatuen  sind  zahlreich  erhalten,  in  einer  Inschrift  der  IV.  Memphi- 
tischen  Dynastie  (3000  v.  Chr.  Lepsius)  werden  erwähnt  Statuen  der  Isis,  aus 
Gold  und  Silber,  der  Nephthys,  aus  vergoldeter  Bronze,  der  Sacht,  aus  Bronze, 
ebenda  Werke,  deren  Holzkern  mit  Metall  überzogen  war,  die  besten  Ana- 
logien zu  unserem  „tgoavov“.  An  eine  solche  alte,  mumienhaft  gebildete 
Statue  konnte  sich  auch  viel  eher  die  Sage  anlegen,  sie  sei  axeiQOTtoLrixov , 
eine  Sage,  deren  Entstehung  wir  kaum  verstehen  könnten,  wenn  das  Sarapis- 
bild  von  Bryaxis  gearbeitet  wäre. 

1)  Die  Siebenzahl  scheint  im  Kulte  des  Osiris  eine  bedeutendere  Rolle  gespielt  zu 

haben  Vgl.  den  merkwürdigen,  von  Setkos  I.  erbauten  Osiristempel  zu  Abydos  in 

Oberägypten  mit  7 Eingängen  und  7 Tempelcellen.  Dümichen  „Gesch.  des  alten 
Aeg.“  S.  143  ff.  (bei  Oncken  „Allgemeine  Gesell,  in  Einzeldarstell.“) 
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Aus  dem  allem  folgt  doch  wohl,  dass  der  Künstler,  mochte  er  nun  sein, 
wer  er  wollte,  speciell  für  Aegypter  arbeitete,  für  ein  anderes  Volk  hatte 
der  nach  der  ägyptischen  Mythologie  dargestellte  Unterweltsgott  keinen  Sinn; 
und  wenn  es  auch  ein  speciell  für  die  ägyptischen  Ptolemäer  und  nach  ägyp- 
tischen Mustern  gearbeitetes  Geschenk  einer  fremden  Stadt  gewesen  wäre, 
hätte  doch  Bryaxis  seiner  Chronologie  nach  dasselbe  nicht  arbeiten  können. 
So  scheint  mir  die  Schlussfolgerung  nicht  unberechtigt,  dass  wir  vorläufig 
besser  daran  thun,  den  Namen  des  Bryaxis  von  der  Erschaffung  des  Pluton- 
ideals  fernzuhalten,  als  ihn  auf  so  vage  Zeugnisse  hin  mit  demselben  zu 
verbinden. 


Dritter  Theil. 

Künstler,  welche  in  derUeberlieferung  als  einheitliche  Gestalt  erscheinen, 
welche  aber  in  zwei  Personen  zu  spalten  sind. 

Bei  der  grossen  Anzahl  homonymer  griechischer  Künstler  und  bei  der 
verhältnissmässig  erst  spät  beginnenden  Kunstschriftstellerei  der  Griechen 
konnte  es  sich  nicht  unschwer  ereignen,  dass  zwei  gleichnamige  Künstler  mit 
einander  verwechselt,  verschmolzen  und  zu  einer  Gestalt  vereinigt  wurden. 
Ein  derartiges  Aufgehen  eines  Künstlers  in  einen  gleichnamigen  anderen 
musste  erleichtert  werden,  wenn  die  Beiden  durch  keinen  zu  grossen  Zeit- 
raum von  einander  getrennt  waren  und  wenn  der  eine  einen  Namen  von 
so  gutem  Klang  hatte,  dass  er  seinen  unbedeutenderen  Homonymos  voll- 
ständig verdunkelte.  Am  besten  zeigt  sich  dies  bei  Polyklet;  Plinius  kennt 
nur  einen  Künstler  dieses  Namens,  den  grossen  Zeitgenossen  des  Plei- 
dias,  während  Pausanias  ausdrücklich  einen  nur  wenig  jüngeren  Polyklet 
bezeugt.  So  haben  denn  auch  die  Archäologen  ihre  Tr ennungs versuche 
mit  Vorliebe  an  den  berühmtesten  Meistern  vorgenommen  und  haben  den 
von  seinem  Namensvetter  mit  Becht  oder  mit  Unrecht  losgelösten  Künst- 
ler meistens  entweder  als  Grossvater  oder  als  Enkel  desselben  hingestellt.1) 
Dass  eine  derartige  Operation  die  grösste  Vorsicht  erheischt,  leuchtet 
ein.  Fast  die  Hälfte  dieser  Versuche  ist  gescheitert;  schon  vor  25  Jahren 

1)  In  der  Ueb erlief erung  sind  2 Fälle  bezeugt,  wo  Grossvater  und  Enkel  Künstler 
sind  und  denselben  Namen  führen,  nämlich:  1)  Archias  (Apollonios)  Archias  H.  Nr.  109 
und  110.  — 2)  Aristokles  (Kleoitas)  Aristokles.  SQ  1031  u.  1033.  — Noch  häufiger  sind 
Vater  und  Sohn  homonym,  nämlich  in  12  (11)  Fällen:  1)  Adamas  H.  Nr.  128.  — 2) 
Asklepas  H.  pg.  152,  2.  — 3)  Demetrios  II.  131  u.  131a,  vgl.  152.  — 4)  Epicharmos 
H.  Nr.  71a.  — 5)  Heliodoros  H.  add.  4.  — 6)  Kallisthenes  H.  Nr.  125.  — 7)  Kleomenes 
H.  Nr.  97.  — 8)  Menestheus  H.  Nr.  148.  — 9)  Aur.  Neikephoros  H.  Nr.  132.  — 10) 
Xenon  H.  Nr.  141.  — 11)  Phidias  H.  Nr.  171.  — 12)  Zenas?  H.  Nr.  173b. 
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hat  Brunn  in  der  Künstlergeschichte  einen  doppelten  Ageladas,  einen  doppelten 
(älteren)  Polyklet,  und  einen  doppelten  Theodoros  „aus  der  Welt  geschafft“, 
und  erst  kürzlich  ist  es  diesem  Gelehrten  gelungen,  den  Versuch,  einen 
älteren  Skopas  aufzustellen,  als  unbegründet  abzuweisen. ])  Doch  bleiben  auch 
jetzt  noch  vier  Fälle,  in  welchen  die  zwingende  Nothwendigkeit  vor  liegt, 
einen  in  der  Ueberlieferung  als  einheitliche  Gestalt  erscheinenden  Künstler 
in  zwei  Personen  zu  spalten. 


Erstes  Kapitel. 

Aglaophon. 

Die  älteren  Archäologen  nahmen  zwei  Künstler  Namens  Aglaophon  an, 
einen  älteren,  den  Vater  Polygnot’s,  und  einen  jüngeren,  welchen  sie  als 
Enkel  des  älteren  Aglaophon  und  als  Sohn  des  Aristophon  ansahen.  Brunn1 2) 
dagegen  verwarf  den  jüngeren  Aglaophon  und  bezog  alle  unter  diesem  Namen 
gehenden  Ueberlieferun gen  auf  den  Vater  Polygnot’s.  Gegen  dieses  Zusammen- 
werfen der  beiden  Künstler  legte  Bursian3)  Einspruch  ein. 

Sicher  überliefert  ist  ein  Aglaophon  als  Vater  und  Lehrer  des  Polygnotos 
und  Aristophon.  Die  Blüthe  Polygnot’s  ist  in  der  zweiten  Hälfte  der  sieb- 
ziger Olympiaden  anzusetzen  [Kimon’s  Prinzipat  in  Athen  Ol.  76 — 79],  sein 
Vater  lebte  also  gegen  Ende  der  sechziger  und  Anfang  der  siebziger  Olym- 
piaden, ist  also  ein  hocharchaischer  Künstler,  ein  jüngerer  Zeitgenosse  des 
Kimon  von  Kleonai.  Auf  diesen  alten  Aglaophon  bezieht  sich  sicher  die 
Notiz  des  Scholiasten  zu  Aristophanes’  Vögeln  v.  573  (SQ  315),  wonach 
Aglaophon  (oder  der  Bildhauer  Archermos)  zuerst  Nike  und  Eros  geflügelt 
dargestellt  hätten;  in  dieser  Stelle  erscheint  Aglaophon  ganz  richtig  als 
Thasier. 

Plinius  erwähnt  den  Vater  Polygnot’s  überhaupt  nicht,  dagegen  nennt 
er  einen  Aglaophon  unter  den  Künstlern,  welche  in  der  90.  Ol.  blühten  und 
zwar  schon  berühmt  waren,  bei  welchen  er  sich  aber  nicht  aufhalten  will. 
In  dieser  Notiz  des  Plinius  sieht  Brunn  einen  jener  vielen  Irrthümer,  welche 
Plinius  anerkanntermassen  in  Datirung  älterer  griechischer  Künstler  sich  hat 
zu  Schulden  kommen  lassen.  Aber  gerade  bei  dieser  Stelle  haben  wir  keinen 
Grund,  die  Autorität  des  Plinius  zu  verdächtigen,  denn  Euenor,  der  Vater 
des  Parrhasios,  welchen  Plinius  ebenfalls  in  Ol.  90  ansetzt,  muss  in  der  That 


1)  Brunn  in  den  „Sitzungsber.  der  Münchner  Akademie“  1 880,  S.  456  ff.  — Der 
Versuch,  einen  älteren  Skopas  als  den  Grossvater  des  berühmten  hinzustellen,  war  aus- 
gegangen von  Klein  „ Archäol.-epigr.  Mittheilungen  aus  Oesterreich“  1880,  S.  22  ff. 

2)  Künstlergeschichte  II,  13  f.  und  wieder  im  Künstlerlexikon  v.  Aglaophon. 

3)  Fleckeisen’s  Jahrbücher  für  Philologie  etc.  LXXIII,  S.  516  f. 
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um  diese  Zeit  geblüht  haben.  Ausserdem  erhält  diese  Plinianische  Datirung 
eine  Stütze  durch  Athenaios  (XII  p.  534,  d),  welcher  von  zwei  Gemälden 
des  Alkibiades  berichtet,  welche  dieser  aus  Anlass  seiner  Wagensiege  von 
Aglaophon  hatte  malen  lassen;  diese  Siege  des  Alkibiades  fallen  in  01.  90 
oder  91. 

Allerdings  berichtet  Plutarch  (Alk.  16)  ebenfalls  von  dem  einen  dieser 
Gemälde  und  schreibt  es  dem  Aristophon  zu,  und  Brunn  giebt  der  Autorität 
des  Plutarch  den  Vorzug  und  meint,  es  seien  in  der  Notiz  des  Athenaios 
die  Worte  QLOzocpcdvTog  tov]  Aylaocpcovrog  yqucpriv  ausgefallen,  so  dass 
ursprünglich  auch  hier  Aristophon  als  der  Maler  der  Alkibiadesbilder  genannt 
gewesen  sei.  Aber  mit  Recht  zweifelt  Bursian  daran,  dass  wir  Aristophon s 
Thätigkeit,  auch  wenn  er  der  jüngere  Bruder  Poljgnot’s  gewesen  wäre,  bis 
nach  01.  90  ausdehnen  dürfen,  mehr  als  40  Jahre  nach  dem  letzten  bezeugtem 
Datum  seines  Bruders.  Und  Brunn’s  Correktur  der  Notiz  des  Athenaios  ist 
keineswegs  zwingend;  ebenso  gut  wie  hier  ^AquoTocpiovTog  tov ] Aylaocpcovvog 
ausgefallen  sein  kann,  könnte  in  der  Stelle  des  Plutarch  AgiOTocpcovTog  ds 
Ne/neav  yqaxpavTog  aus  AylaocpcovTog  de  tov  lAQtazocpcovzog  ktI  verderbt 
sein.  Und  in  der  That  spricht  alles  dafür,  dass  das  letztere  die  grössere 
Wahrscheinlichkeit  für  sich  hat,  denn  alle  Notizen,  welche  sich  auf  Aglaophon 
beziehen  — ausgenommen  diejenige  des  Scholiasten  zu  Aristophanes  — 
können  nur  einem  Künstler  der  beginnenden  Blüthezeit  gelten,  nicht  dem 
hocharchaischen  Vater  des  Polygnot. 

I)  Cicero  (de  or.  III  7,  26;  SQ  1131)  nennt  Aglaophon  mit  Zeuxis  nnd 
Apelles  zusammen,  neque  eorum  quisquam  est  cui  quidquam  in  arte  sua  deesse 
videatur.  Mögen  wir  hier  das  in  arte  sua  auch  noch  so  weit  ausdehnen,  so 
passt  dies  Urtheil  doch  nicht  auf  einen  Zeitgenossen  des  Kimon.  Zu  einer 
Zeit  wo  die  Durchbildung  der  Einzelformen,  die  Anbringung  von  Bauschen 
und  Falten  in  den  Gewändern  als  ein  grosser  Fortschritt  galt,  fehlte  den 
Malern  gewisslich  noch  viel  in  arte  sua;  wurde  doch  noch  dem  Polygnot  eine 
Verbesserung  dieser  formalen  Fehler  in  der  Malerei  zugeschrieben!  (SQ  1075). 

II)  Aelian  (N.  a.  epil.)  berichtet  von  einem  schönen  Pferde,  von  einer 
äusserst  lebenswahr  gemalten  Stute  des  Aglaophon;  auch  diese  Notiz  weist 
uns  mindestens  in  die  Zeit  der  beginnenden  Kunstblüthe,  als  die  Technik  so 
rapide  Fortschritte  gemacht  hatte,  dass  sich  Apollodor,  etwa  zur  gleichen  Zeit 
wie  der  Aglaophon  des  Plinius  lebend,  an  die  Darstellung  von  Einzelfiguren 
wagen  konnte. 

III)  Quintilian  (Inst.  orat.  XII  10,  3;  SQ  614)  zählt  die’  Werke  des 
Polygnot  und  des  Aglaophon  zu  den  ersten,  welche  man  nicht  blos  ihrer 
Alterthümlichkeit  wegen  betrachtete , welche  sogar  von  einigen  — allerdings 
proprio  quodam  intellegendi  ambitu,  wie  Quintilian  meint  — höher  geschätzt 
wurden,  als  die  technisch  vollendeten  Bilder  der  grossen  Maler.  Auch  diese 
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Notiz  können  wir  nicht  auf  einen  Künstler  beziehen,  welcher  vor  Polygnot 
lebte;  denn  wenn  Quintilian  die  Gemälde  des  Aglaophon  zwar  prope  rudia, 
aber  zugleich  velut  primordia  futurae  mox  artis  nennt,  so  weist  uns  dies  auf 
eine  Zeit  hin,  welche  den  ersten  berühmten  Malern,  Zeuxis  und  Apollodoros, 
näher  liegt  als  die  sechziger  Olympiaden.  Und  wohl  charakteristischer  Weise 
lesen  wir  bei  Plinius  nicht:  „Aglaophon  ac  Polygnotus“,  wie  es  bei  Vater 
und  Sohn  natürlich  gewesen  wäre,  sondern:  „Polygnotus  atque  Aglaophon“: 
Oheim  und  Neffe! 

So  sehen  wir  in  der  That,  dass  alle  anerkennenden  Urtheile  der  Alten 
über  Aglaophon  einem  jüngeren  Künstler  dieses  Namens,  dem  von  Plinius 
in  01.  90  angesetzten,  gelten  müssen,  während  der  ältere  Aglaophon  eigent- 
lich nur  als  Vater  des  Polygnot  bekannt  ist. 


Zweites  Kapitel. 

Aristeides. 

Die  antiken  Kunstschriftsteller  kennen  nur  Aristeides  von  Theben,  als 
Sohn  und  Schüler  des  Nikomachos,  thätig  vielleicht  noch  ca.  01.  118.  Er 
wird  als  solcher  bezeugt  durch  die  Notiz  des  Plinius  XXXV,  110  (SQ  1775): 
discipulos  habuit  (Nicomachus)  Aristonem  fratrem  et  Aristiden  filium  et 
Philoxenum  Eretrium.  Doch  hat  schon  Urlichs ])  in  überzeugender  Weise 
nachgewiesen,  dass  die  in  der  Ueherlieferung  nur  auf  einen  Aristeides  bezüg- 
lichen Notizen  auf  zwei  Künstler  dieses  Namens  zu  vertheilen  sind.  Die 
Veranlassung  hierzu  liegt  in  folgenden  Umständen: 

I)  Plinius  XXXV  74  (SQ  1779)  lässt  einen  Aristides,  einen  praeclarus 
artifex,  zur  Zeit  des  Zeuxis,  Parrhasios  und  Timanthes  bei  dem  Maler  Euxi- 
nidas  lernen.  Timanthes  ist  wesentlich  gleichzeitig  mit  Parrhasios,  Parrhasios 
mit  Zeuxis,  Zeuxis  aber  ist  bereits  vor  01.  88,  3 thätig  (SQ  1660);  so  muss 
dieser  Aristeides  also  in  der  ersten  Hälfte  der  neunziger  Olympiaden  Schüler 
des  Euxinidas  gewesen  sein. 

II)  Auf  denselben  Aristeides  bezieht  sich  die  Angabe  des  Plinius  XXXV. 
111  (SQ  1785),  worin  Nikeros  und  Ariston,  ferner  Antorides  und  Euphranor 
als  Schüler,  die  beiden  ersteren  zugleich  als  Söhne  eines  Aristeides  genannt 
werden.  Von  Nikeros,  Ariston  und  Antorides  wissen  wir  sonst  nichts,  dagegen 
setzt  Plinius  XXXV  128  (SQ  1786  f.)  die  Blüthe  des  Euphranor  in  die  104. 
01.  An  diesem  Datum  haben  wir  im  wesentlichen  festzuhalten,  denn  es  wird 
gestützt  1)  durch  die  Thätigkeit  des  Künstlers  in  einer  Stoa  zu  Athen,  wo  er 


1)  Neues  Rheinisches  Museum  XXV,  S.  509  ff. 
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unter  anderem  das  Reitertreffen  bei  Mantineia  (01.  104,  2)  malte,  in  welchem 
Xenophoms  Sohn  Gryllos  fiel  (Paus.  I,  3,  3,  SQ  1791),  und  2)  durch  die 
Chronologie  des  Nikias,  des  Schülers  seines  Schülers  Antidotos;  die  Blüthe 
des  Nikias  fällt  etwa  in  01.  112,  daher  kann  der  Lehrer  seines  Lehrers  nicht 
viel  später  als  in  der  104.  01.  angesetzt  werden.  Der  Lehrer  dieses  in  der 
104.  01.  blühenden  Euphranor  muss  also  der  Aristeides  gewesen  sein,  welchen 
Plimus  uns  als  Schüler  des  Euxinidas  nennt. 

III)  Nun  bezeichnet  aberPlinius  XXXV,  110  (SQ  1775)  diesen  Aristeides 
auch  als  Sohn  und  Schüler  des  Nikomachos,  welcher  schwerlich  vor  01.  105 
blühen  kann;  ferner  soll  dieser  Aristeides  für  den  Tyrannen  Mnason,  welcher 
von  OL  110,  2 bis  114,  2 Elateia  beherrschte,  eine  grosse  Perserschlacht  ge- 
malt haben  und  schliesslich  soll  er  auch  noch  die  Leontion,  die  Geliebte  des 
Epikur,  porträtirt  haben,  was  kaum  vor  01.  115  geschehen  sein  kann. 

Diese  Notizen  lassen  sich  unmöglich  auf  einen  einzigen  Aristeides  be- 
ziehen, vielmehr  muss  man  mit  Urlichs  einen  älteren  Künstler  dieses  Namens, 
ca.  01.  95,  und  einen  jüngeren,  ca.  01.  112,  annehmen.  Dass  jener  der  Vater 
des  Nikomachos  war,  ebenso  wie  dieser  als  dessen  Sohn  bezeugt  ist  [Plin. 
XXXV,  110,  SQ  1775],  dies  machte  TJrlichs  durch  eine  glückliche  Conjektur 
wahrscheinlich,  indem  er  in  der  Plinianischen  Stelle  XXXV,  108  (SQ  1771) 
das  überlieferte  „Nicomachus  Aristiaei  filius  ac  discipulus“  in  „Nicomachus 
Aristidi  f.  ac  disc.“  änderte.  Einen  vorzüglichen  Beweis  für  die  Richtigkeit 
dieser  Conjektur  liefert  Plin.  XXXV,  110  (SQ  1775)  und  XXXV,  111  (SQ  1785); 
dort  erscheint  ein  Ariston  als  Bruder  und  Schüler  des  Nikomachos,  hier  ein 
Ariston  als  Sohn  und  Schüler  des  Aristeides;  offenbar  ist  dieser  Aristeides 
der  ältere  Künstler  dieses  Namens  und  Ariston  ist  ein  jüngerer  Sohn  des- 
selben, welcher  nach  dem  Tode  seines  Vaters  noch  bei  seinem  älteren  Bruder 
Nikomachos  seine  Ausbildung  vervollkommnete.  Der  ältere  Aristeides  ist 
also  wohl  sicher  der  Gross vater  des  jüngeren  Aristeides  und  der  Vater  und 
Lehrer  des  Nikomachos,  des  Nikeros  und  Ariston,  der  Lehrer  des  Ant(en)orides 
und  Euphranor.  Aber  während  Urlichs  den  hervorragenderen  Künstler  in  dem 
jüngeren  Aristeides  erkennen  wollte,  glaubte  Oehmichen *)  den  bedeutenderen 
Meister  als  den  älteren  Aristeides  hinstellen  zu  müssen. 

Oehmichen  versucht  zunächst  den  Nachweis,  dass  „der  berühmte  Ari- 
steides bedeutend  älter  ist,  als  Nikomachos“,  welchen  er  mit  dem  Beginne 
seiner  Thätigkeit  „nicht  viel  vor  01.  407“  ansetzt,  ob  mit  Recht,  werden  wir 
später  sehen.  Ferner  soll  der  „Aristides  Thebanus  nach  Plinius  XXXV,  74 
(SQ  1778)  zur  Zeit  des  Zeuxis  Schüler  des  Euxinidas  sein.“  Dies  ist  eine 
petitio  principii!  Plinius  nennt  XXXV,  98  (SQ  1779)  einen  Aristides  The- 
banus  als  aequalis  des  Apelles;  XXXV,  74  dagegen  führt  er  einen  Aristides 


1)  „Plinianische  Studien“,  Anhang,  S.  233  ff. 
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praeclarus  artifex  als  Schüler  des  Euxinidas  ein.  Mit  demselben  Rechte,  mit 
welchem  Oehmichen  diese  beiden  identifizirt,  können  wir  sie  als  verschieden 
ansehen.  Dass  Plinius  den  Schüler  des  Euxinidas  als  praeclarus  artifex  be- 
zeichnet, und  dass  in  seiner  Ueberlieferung  der  Aristides  Thebanus  als  der 
bedeutende  Meister  erscheint,  dies  hat  für  die  Identität  der  Beiden  keine  Be- 
weiskraft. Plinius  kennt  eben  nur  einen  einzigen  Aristeides,  er  allerdings 
wirft  den  Schüler  des  Euxinidas  mit  dem  aequalis  des  Apelles  zusammen, 
aber  für  uns  darf  dies  kein  Beweis  sein. 

Dieser  Aristides  Thebanus,  der  aequalis  des  Apelles,  malte  eine  Perser- 
schlacht für  Mnason,  welcher,  wie  schon  bemerkt,  von  01.  110,  2 — 114,  2 
Tyrann  von  Elateia  war.  Oehmichen  sucht  nun  zu  beweisen,  dass  dies  Bild 
schon  vor  der  Tyrannis  des  Mnason  gemalt  worden  ist,  vor  01.  110,  2.  Auch 
Asklepiodoros  sei  schon  vor  dieser  Zeit  für  den  reichen  Privatmann  Mnason 
thätig  gewesen;  die  Blüthe  des  Asklepiodoros  könne  man  „nicht  wohl  über 
01.  110  dauern  lassen“,  denn  er  sei  „schlecht  gerechnet  ein  älterer  Zeitge- 
nosse des  Apelles“,  weil  — dieser  ihn  in  symmetria  bewunderte!  Aus  die- 
sem Umstande  darf  man  doch  das  nicht  folgern,  was  Oehmichen  daraus  fol- 
gert; sonst  müsste  auch  Melanthios  „schlecht  gerechnet“  ein  älterer  Zeitgenosse 
des  Apelles  gewesen  sein.  Und  auch  Protogenes?  Man  kann  doch  auch 
einen  ganz  gleichzeitigen,  ja  sogar  einen  jüngeren  Meister  bewundern!  Und 
Plinius  sagt  ausdrücklich:  eadem  aetate  — wie  Protogenes  und  Apelles  — 
fuit  Asclepiodorus  (SQ  1896)!  und  gerade  die  „Ehrlichkeit“  des  Apelles  schätzt 
Plinius  hoch,  indem  der  Künstler  nicht  nur  früheren  Meistern,  sondern  sogar 
seinen  Zeitgenossen  gerecht  wurde  (SQ  1895)!  Daraus  also,  dass  Apelles  den 
Asklepiodoros  bewunderte,  kann  Oehmichen  seine  Behauptung,  die  Blüthe 
des  Asklepiodoros  falle  vor  01.  110  und  er  sei  schon  vor  dieser  Zeit  für  Mna- 
son thätig  gewesen,  wohl  schwerlich  beweisen.  Und  bei  Aristeides  ist  dies 
noch  unwahrscheinlicher.  Wir  wollen  wenig  Gewicht  darauf  legen,  dass  Pli- 
nius, als  er  den  Contrakt  zwischen  Künstler  und  Besteller  erwähnt,  den 
Mnason  ausdrücklich  als  Tyrannen  von  Elateia  bezeichnet,  wohl  aber  dürfen 
wir  mit  vollem  Rechte  den  Gegenstand  des  Gemäldes  betonen:  es  war  eine 
Perserschlacht!  Die  Interessen  des  Tyrannen  Mnason  waren  identisch  mit 
denen  der  Makedonischen  Dynastie;  01.  111  zog  Alexandros  nach  Asien;  01. 
112,  also  mitten  in  der  Tyrannis  des  Mnason,  wurden  die  gewaltigen  Perser- 
schlachten geschlagen,  welche  ganz  Hellas  in  Staunen  und  Aufregung  ver- 
setzten. Sollen  wir  nun  glauben,  dass  der  Privatmann  Mnason  für  einen  ge- 
waltigen Preis  eine  Perserschlacht,  etwa  eine  Marathonomachie,  malen  liess, 
als  gar  kein  Anlass  dazu  vorlag  ? oder  müssen  wir  nicht  vielmehr  annehmen, 
dass  der  Tyrann  Mnason  die  grossen  Siege  des  Fürsten,  dessen  Vater  ihn  in 
seine  Herrschaft  eingesetzt  hatte,  dessen  Herrschaft  über  Hellas  auch  ihn  in 
seiner  Herrschaft  erhielt,  durch  einen  der  ersten  der  damals  lebenden  Mei- 
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ster  zu  verherrlichen  beschloss?!  In  der  Zeit  von  Ol.  100 — 110  stände  eine 
Perserschlacht  des  Aristeides  ohne  Parallele  da;  setzen  wir  sie  dagegen  erst 
nach  01.  110  an,  so  eröffnet  sie  die  Reihe  der  Perserschlachten,  wie  sie  von 
Philoxenos  und  Nealkes  gemalt  wurden,  wie  sie  den  Anlass  gaben  zu  der 
grossen  Reitergruppe  des  Lysippos.  Der  hohe  Preis,  welchen  Aristeides  für 
sein  Gemälde  von  dem  Tyrannen  verlangen  durfte,  beweist,  dass  er  bei  der 
Bestellung  auf  der  Höhe  seines  Wirkens  und  seiner  Berühmtheit  stand;  und 
dass  diese  Bestellung  nicht  in  die  letzten  Jahre  des  Mnason  fiel,  macht  der 
grosse  Umfang  des  für  den  Tyrannen  vollendeten  Bildes  wahrscheinlich.  Setzen 
wir  also  dies  Gemälde  in  01.  112  an,  mitten  in  die  Herrschaft  des  Mnason, 
so  erhalten  wir  für  die  Blüthe  dieses  Aristides  Thebanus  ganz  daselbe  Da- 
tum, welches  Plinius  für  die  Blüthe  seines  aequalis  Apelles  angiebt.  Nehmen 
wir  ferner  für  ihn  in  dieser  Zeit  ein  ungefähres  Alter  von  40  Jahren  an, 
sicherlich  nicht  zu  viel,  so  kommen  wir  für  seine  Geburt  etwa  auf  01.  102, 
für  den  Beginn  seiner  Lehrzeit  auf  01.  107,  und  dies  Datum  stimmt  wieder- 
um genau  zu  den  Daten  seines  aequalis  Apelles,  welcher  zwischen  01.  107 
und  110  ^aipia^ofisvog  tJöt]  bei  Paniphilos  und  Melanthios  thätig  war. 

Dieser  Aristeides  ist  also  der  berühmte  Künstler,  und  nicht  sein  Gross- 
vater, welchen  Plinius  allerdings  mit  dem  jüngeren  Künstler  zusammenwirft 
und  welchem  er  daher  ebenfalls  das  eigentlich  nur  seinem  Enkel  zukommende 
Epitheton  eines  praeclarus  artifex  beilegt. 

Derselbe  Aristeides  von  Theben,  der  jüngere,  hat  das  Porträt  der  Leon- 
tion  Epicuri  gemalt.  Allerdings  hielt  sich  Epikur  erst  seit  01.  118,  3 in 
Athen  auf,  aber  mit  Recht  haben  Bursian  x)  und  Urlichs1  2)  darauf  hingewie- 
sen, dass  Leontion  eine  Rivalin  der  Glykera  war,  welch  letztere  mit  Harpa- 
los  01.  113,  3 nach  Athen  kam.  Nicht  zu  lange  nachher,  etwa  01.  115,  mag 
Aristeides  die  Leontion  porträtirt  haben;  war  die  Hetäre  damals  auch  noch 
nicht  die  Geliebte  des  Epikur,  so  musste  doch  jeder  litterarisch  gebildete  Hel- 
lene, der  dies  Gemälde  nach  Menschenaltern  bewunderte,  in  demselben 
^Ieovtlov  iivi  5 Eulkovqov  %ov  cpvoiyiov  oxolaoaoijv  erkennen. 

Von  eben  diesem  jüngeren,  berühmten  Aristeides,  welcher  omnium  pri- 
mus  animum  pinxit  et  sensus  hominis  expressit,  quae  vocant  Graeci  ethe, 
item  perturbationes,  von  eben  diesem  Künstler  rührt  dann  auch  das  Gemälde 
her,  welches  eine  sterbende  Mutter  mit  ihrem  Kinde  darstellte  und  das  von 
Alexander  01.  111,  2 nach  Pella  gebracht  wurde.  Dies  Bild  mag  etwa  01.  109 
oder  110  gemalt  worden  sein. 

Demnach  ist  der  berühmte  Aristeides  nicht  älter  und  nicht  der  Vater 
des  Nikomachos,  sondern  er  ist  jünger  und  der  Sohn  dieses  Künstlers.  Uebri- 


1)  Fleckeisens  Jahrbücher  LXXVII,  115. 

2)  Neues  Rheinisches  Museum  XXV,  511  f. 
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gens  lässt  Oehmichen  wohl  nicht  ganz  richtig  die  Thätigkeit  des  Nikomachos 
„nicht  viel  vor  01.  107“  überhaupt  erst  beginnen.  Bücheier  x)  hat  die  Chro- 
nologie des  Nikomachos  bis  auf  Kleinigkeiten  genau  zu  bestimmen  versucht. 
In  einer  pseudo-plutarchischen  Schrift  ttgql  daxtfaecog  wird  erzählt,  Antipa- 
tros,  „der  König  der  Makedonen“,  habe  sich  von  Nikomachos  malen  lassen; 
der  Künstler  habe  das  Porträt  in  40  Tagen  vollendet  und  eine  hohe  Summe 
dafür  erhalten,  doch  habe  Antipatros  gemeint,  er  habe  wohl  mehr  bekommen, 
als  ein  so  schnell  vollendetes  Bild  werth  sei,  der  Künstler  aber  habe  geant- 
wortet, nicht  40  Tage,  sondern  40  Jahre  habe  er  an  dem  Bilde  gemalt,  denn 
so  lange  Zeit  hindurch  habe  er  gelernt,  um  leicht  und  bequem  malen  zu 
können,  so  oft  er  wolle.  Diese  Anekdote  birgt  nach  der  Ansicht  Bücheler’s 
einen  historischen  Kern:  der  „König  der  Makedonen“  Antipatros  sei  der  Feld- 
herr Alexanders,  der  nach  dem  Tode  des  grossen  Königs  01.  114,  2 — 115,  1 
(323 — 319)  ßeichsverweser  gewesen  sei;  in  diese  Jahre  falle  die  Begegnung 
mit  Nikomachos.  Die  40  Jahre  ferner,  von  welchen  Nikomachos  spricht,  um- 
fassten die  gesammte  Wirksamkeit  des  Künstlers,  incl.  die  Lehrzeit.  Sonach 
erhalte  man  für  Nikomachos  ganz  sichere  Daten:  seine  Geburt  falle  in  01.  99, 
der  Beginn  seiner  Thätigkeit  in  01.  105,  seine  Blüthe  in  01.  110. 

Es  wäre  ein  grosser  Vortheil  für  die  Chronologie  unserer  Künstlergruppe, 
wenn  wir  die  pseudo-plutarchische  Stelle  in  dieser  Weise  interpretiren  und 
ausbeuten  dürften.  Aber  dürfen  wir  dies  in  der  That?  Versuchen  wir  zu- 
nächst, wie  die  Daten,  welche  Bücheier  für  Nikomachos  erhält,  mit  der  Chro- 
nologie seines  Sohnes  Aristeides  (II.)  zusammenstimmen.  Das  Gemälde  des- 
selben, welches  eine  sterbende  Mutter  mit  ihrem  Kinde  darstellte,  wurde  von 
Alexandros  nach  Pella  gebracht,  sicher  nach  der  Zerstörung  von  Theben,  war 
also  01.  111,  2 vollendet,  wir  wissen  nicht  wie  lange  schon.  Wenn  wir  nun 
mit  .Bücheier  den  Daten  des  Nikomachos  zu  Liebe  annehmen  sollen,  dass  dies 
Bild  erst  ganz  kurz  vor  der  Eroberung  von  Theben  gemalt  worden  ist  und 
dass  es  ferner  eine  Erstlingsarbeit  des  Künstlers  war,  so  ist  dies  eine  dop- 
pelte petitio  principii,  deren  Berechtigung  sehr  anfechtbar  ist:  Nikomachos, 
geboren  01.  99,  soll  seit  01.  105  lernen,  vierundzwanzigjährig,  soll  zu  dieser 
Zeit  schon  einen  Sohn  haben,  noch  als  Schüler,  der  dann  selbst  01.  111, 
vierundzwanzigjährig,  bereits  eins  seiner  besten  Bilder  vollendet  hatte!  Dabei 
geht  die  Entwicklung  denn  doch  etwas  zu  rasch  vor  sich!  Und  gerade  in 
dem  betreffenden  Gemälde  ist  der  Kunstcharakter  des  jüngeren  Aristeides, 
sein  Streben  zu  rühren  und  zu  ergreifen,  am  deutlichsten  ausgeprägt,  uud 
ich  möchte  dies  Bild  nicht  gern  dem  eben  erst  der  Lehrzeit  entwachsenen 
Künstler  zuschreiben. 

Ist  dies  Bedenken  nicht  gewichtig  genug,  um  uns  zu  bewegen,  auch 


1)  Neues  Rheinisches  Museum  XXVII,  S.  536,  Anm.  1. 
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diese  Anekdote  gleich  so  vielen  anderen  Künstleranekdoten  als  eine  müssige 
Erfindung  späterer  Zeit  anzusehen?  Oder  enthält  das  Geschichtchen  etwa 
eine  besondere  innere  Beglaubigung?  Mir  scheint,  nein!  Ein  einfaches  Por- 
trät in  40  Tagen  zu  vollenden,  ist  doch  keine  so  staunenswerte  Leistung; 
wenige  moderne  Künstler  Avürden  Adel  länger  daran  arbeiten.  Und  dann! 
welch  merkwürdiges  Zusammentreffen!  Gerade  als  Nikomachos  40  Jahre  hin- 
durch thätig  gewesen  ist,  malt  er  sein  Bild  in  40  Tagen!  Scheint  der  Künst- 
ler sich  nicht  geradezu  Mühe  gegeben  zu  haben,  gerade  diese  40  Tage  hin- 
durch zu  malen,  um  nur  sein  Bonmot  an  den  Mann  bringen  zu  können? 
Oder  Avollen  Avir  die  Ehre,  dasselbe  ausgeklügelt  zu  haben,  nicht  lieber  dem 
Verfasser  der  Schrift  negl  äoxtfoews  überlassen? 

Aber  Plinius  erzählt  uns  ja  ebenfalls  von  der  Schnellmalerei  des  Niko- 
machos, und  diese  Notiz  soll  die  Anekdote  Pseudo-plutarch’s  unterstützen. 
Ich  glaube  kaum,  dass  dies  der  Pall  ist.  Bei  Plinius  vollendet  der  Künstler 
paucis  diebus  sein  Werk;  sind  aber  40  Tage  für  ein  Porträt  wirklich  pauci 
dies?  Pausias  malte  seinen  r^LsgriGLog  nlva%  in  einem  Tage. 

Also  die  angeblichen  40  Jahre,  Avelche  Nikomachos  ca.  Ol.  115  thätig 
gewesen  Aväre,  haben  für  uns  keine  Geltung,  und  es  ist  schliesslich  nur  noch 
die  Frage  zu  erledigen,  ob  Nikomachos  nicht  Avirklich  ein  Porträt  des  Anti- 
patros  gemalt  habe,  an  welches  ein  Schriftsteller,  der  von  der  Schnellmalerei 
des  Künstlers  wusste,  unsere  Anekdote  anheftete.  Hieran  ist  an  und  für  sich 
kein  Anstoss  zu  nehmen,  Avohl  aber  dürfen  wir  bestreiten,  dass  dies  Gemälde 
erst  in  die  Zeit  von  323—319  falle,  während  Avelcher  Zeit  Antipatros  übrigens 
genugsam  mit  dem  lamischen  Kriege  und  dem  asiatischen  Zuge  beschäftigt 
Avar.  Die  Anrede  „o  König“  bei  Pseudo-plutarch  beweist  nichts;  sie  ist  an 
und  für  sich  falsch.  Ist  dem  aber  so,  so  können  wir  Antipatros  recht  wohl 
schon  ca.  Ol.  112  von  Nikomachos  porträtirt  sein  lassen,  zu  Avelcher  Zeit  er 
bereits  Reichsverweser  für  Makedonien  und  Hellas  war. 

Somit  kommen  wir  zu  der  Ueberzeugung,  dass  diese  Anekdote,  noch  dazu 
aus  so  später  Zeit  stammend,  nicht  geeignet  ist,  uns  sichere  Daten  für 
Nikomachos  an  die  Hand  zu  geben,  besonders  die  Zeitangabe  der  40  Tage 
und  40  Jahre  ist  werth los,  und  nur  das  ist  aus  der  Anekdote  — wenn 
überhaupt  etwas  wahres  an  ihr  ist  — zu  erschlossen,  dass  die  Begeg- 
nung des  Nikomachos  mit  Antipatros  in  das  Greisenalter  des  Künstlers 
fallen  muss. 

Zur  Rekonstruktion  der  Chronologie  des  Nikomachos  haben  wir  von  den 
Daten  seines  Sohnes  Aristeides  (II.)  auszugehen.  Dessen  Blüthe  haben  Avir 
in  01.  112  angesetzt,  daher  setzen  wir  die  Blüthe  seines  Vaters  in  die  105.  01. 
Widerspricht  diesem  Ansatz  irgend  ein  anderes  für  Nikomachos  überliefertes 
Datum?  Nikomachos  malte  an  dem  Denkmale  des  Telestes  für  den  Tjwannen 
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Aristratos  von  Sikyon  zwischen  Ol.  107  (105)  und  110* 01 1);  er  malt  das  Porträt 
des  Antipatros  — wenn  er  diesen  wirklich  gemalt  hat  — Ol.  112;  warum 
soll  dies  nicht  möglich  sein,  wenn  er  zur  Zeit  seiner  Blüthe  etwa  40  Jahr 
alt  war.  Und  das  Bild,  welches  Philoxenos  von  Eretria,  ein  Schüler  des  Ni- 
komachos,  für  den  König  Kassandros  malte,  die  Schlacht  bei  Issos  (Alexan- 
dri  proelium  cum  Dario  SQ  1777),  braucht  nicht  erst  nach  01.  118,  3 gemalt 
zu  sein  — Kassandros  nimmt  den  Königstitel  an  — , sondern  dies  kann  auch 
schon  vorher  geschehen  sein,  etwa  01.  116,  wo  auch  Lysippos  für  Kassandros 
thätig  war. 

Haben  wir  somit  die  Blüthe  des  Nikomachos  auf  01.  105  festgesetzt,  so 
ergiebt  sich  für  die  Blüthe  seines  Vaters  Aristeides  (I.)  ca.  01.  98,99,  für  die 
Gehurt  desselben  ca.  01.  87/88.  Damit  stimmt  vollkommen  überein,  dass 
dieser  Aristeides  Schüler  des  Euxinidas  war  zur  Zeit  des  Zeuxis;  in  der  ersten 
Hälfte  der  neunziger  Olympiaden,  etwa  01.  93/94,  mag  Aristeides  1.  bei  Eu- 
xinidas gelernt  haben. 

Urlichs  hatte  für  die  Chronologie  dieser  Künstlergruppe  folgendes  Schema 
aufgestellt: 


ca.  01.  95  Euxinidas 
ca.  01.  100  Aristeides  I 


Ariston 
01.  104. 


Nikomachos 

Nikeros 


Aristeides  II 
110—118. 


Euphranor 

Antidotos 

01.  107. 

110/112  Nikias 


Dies  ist  in  folgender  Weise  zu  modifiziren: 


01.  93  Euxinidas 
01.  98  Aristeides  I 


Nikomachos  Nikeros  Antorides  Euphranor 
01.  105  01.  104 

Ariston 

Antidotos 

Nikias 
01.  112 


Aristeides  II 
01.  112 


Indem  wir  ferner,  da  über  eine  derartige  summarische  und  schematische 
Chronologie  des  Lebens  antiker  Künstler  selten  hinauszukommen  ist,  die 

1)  Plin.  XXXV,  109;  SQ  1771.  Vgl.  Urlichs  und  Bücheier  a.  a.  0.  Dafür,  dass 
dies  Gemälde  nicht  schon  vor  der  Tyrannis  des  Aristratos  gemalt  worden  sein  kann, 
vgl.  Schuchardt  „Nikomachos“,  S.  4 f. 
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Blüthe  eines  Künstlers  in  sein  40.,  den  Beginn  seiner  Lehrzeit  in  sein 
20.  Jahr  setzen,  erhalten  wir  folgende  ungefähre  Daten: 

Geburt  Beginn  Blüthe  Wirksamkeit 
Aristeides  I:  OL  88  Ol.  93  01.  98  01.  94 — 104 

Nikomachos:  01.  95  01.  100  01.  105  01.  101—112 

Aristeides  II:  01.  102  01.  107  01.  112  01.  107—118 

Mit  der  Widerlegung  von  Oehinichen’s  Ansicht,  der  berühmte  Aristeides 
sei  älter  als  Nikomachos,  ist  zugleich  der  Versuch  Brunn  s *),  diesen  Aristeides 
als  Zeitgenossen  und  als  Bruder  des  Nikomachos  anzusetzen,  unhaltbar  ge- 
worden. Brunn  rekonstruirt  unsere  Künstlerfamilie  in  folgender  Weise: 

Aristeides  I. 

Nikomachos  Ariston  I.  Aristeides  II. 

Aristeides  III.  Ariston  II. 

Eine  solche  Vererbung  des  Vaternamens  auf  den  Sohn,  und  von  diesem 
wieder  auf  den  Neffen  ist  ohne  Analogie,  und  den  Umstand,  dass  Ariston 
einmal  als  Sohn  und  Schüler  eines  Aristeides  und  ein  anderes  Mal  als  Bru- 
der und  Schüler  des  Nikomachos  erscheint,  haben  wir  schon  oben  anders  er- 
klärt: wir  haben  nicht  zwei  Künstler  Namens  Ariston,  sondern  nur  einen. 

Wenn  aber  schliesslich  Brunn  sich  darüber  wundert,  dass  Plinius  mit 
keinem  Worte  andeutet,  dass  der  Sohn  des  Nikomachos  und  der  berühmte 
Aristides  Thebanus  eine  und  dieselbe  Person  sind,  und  wenn  Oehmichen 
die  Frage  aufwirft,  warum  Plinius  mit  keiner  Silbe  der  Verwandtschaft  der 
beiden  Aristeides  gedenkt,  so  giebt  es  hierauf  blos  eine  Antwort:  für  Plinius 
sind  die  beiden  Künstler  überhaupt  nicht  durch  verwandtschaftliche  Bezie- 
hungen verbunden,  die  beiden  Künstler  sind  für  ihn  eine  und  dieselbe  Ge- 
stalt. Deswegen  kann  auch  die  Conjectur  von  Oehmichen  für  Plin.  XXXV, 
108  (SQ  1771),  man  habe  anstatt  Nicomachus  Aristiaei  nicht  mit  Urlichs  Nie. 
Aristidi,  sondern  Nie.  Aristidae  illius  zu  lesen,  immerhin  das  nichtige  treffen : 
dieser  Aristides  ille  ist  eben  der  vorher,  in  §.  74  (SQ  1778)  erwähnte,  aber 
dieser  Aristides  ille  ist  wohl  für  Plinius,  aber  nicht  für  uns  identisch  mit  dem 
§.  98  ff.  (SQ  1779)  erwähnten  grossen  Künstler,  dem  Sohne  des  Nikomachos. 

Ausser  den  beiden  thebanischen  Künstlern  sind  uns  noch  zwei  Künstler 
Namens  Aristeides  überliefert:  III)  ein  Bildhauer,  unbekannten  Vaterlands, 
Schüler  Polyklet’s,  bildete  Zwei-  und  Viergespanne  (Plin.  XXXIV,  50  u.  72; 
SQ  978  u.  981),  und  IV)  ein  Aristeides,  welcher  votgqov  Kleoka  die  Anlage 
der  Aphesis  im  Hippodrom  zu  Olympia  vervollkommnete.  Schon  Brunn  (K.  G- 


1)  In  Meyer’s  „Allgemeinem  Künstlerlexicon“  S.  252  f. 
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II.  S.  367)  war  geneigt,  diesen  Architekten  Aristeides  mit  dem  Schüler 
Polyklet’s  zu  identifiziren , „indem  dieser  als  Bildner  von  Zwei-  und  Vierge- 
spannen wohl  ein  besonders  lebhaftes  Interesse  für  das  olympische  Wettrennen 
besitzen  mochte“. 

Ferner  möchte  ich  diesen  Bildhauer  und  Architekten  Aristeides  mit  dem 
Maler  Aristeides  I.  von  Theben  für  identisch  halten.  Die  Möglichkeit  einer 
solchen  Verschmelzung  geht  aus  der  Gleichzeitigkeit  der  Künstler  hervor. 
Der  Plastiker  Aristeides  war  Schüler  des  Polyklet;  ohne  hier  näher  auf  die 
Chronologie  des  Ageladas  eingehen  zu  können,  muss  ich  behaupten,  dass  das 
von  Plinius  für  Polyklet  angegebene  Datum  Ol.  90  sich  nicht  auf  die  Auf- 
stellung der  argeiischen  Hera  bezogen  haben  kann,  dass  dieselbe  vielmehr 
bedeutend  später  erfolgt  sein  muss.  Das  Heraion  bei  Argos  war  Ol.  89,  2 
abgebrannt;  es  musste  ein  ganz  neuer  Tempel  gebaut  werden,  und  erst  als 
dieser  wenigstens  im  Innern  vollendet  war,  konnte  Polyklet  mit  der  Auf- 
stellung seiner  Hera  beginnen;  denn  solche  Goldelfenbeinkolosse  müssen  an 
Ort  und  Stelle  aufgerichtet  werden.  Und  dies  alles  soll  in  einer  Zeit  von 
4 Jahren  geschehen  sein,  während  welcher  ausserdem  die  ganze  Kraft  des 
Staates  durch  die  erbitterte  Fehde  mit  Epidauros  heftig  angestrengt  und 
durch  die  Niederlage  bei  Mantineia  und  die  in  Folge  derselben  in  Argos  aus- 
brechenden Parteikämpfe  empfindlich  geschwächt  wurde  ? Der  Bau  des  Par- 
thenon, von  einer  ungleich  mächtigeren  Stadt  zur  Zeit  ihres  höchsten  Reich- 
thums und  im  Frieden  ausgeführt,  zeigt  uns,  dass  die  Alten  auch  nicht 
schneller  zu  bauen  vermochten,  als  wir  modernen  Menschen,  und  ein  Gold- 
elfenbeinkoloss lässt  sich  auch  nicht  in  kurzer  Zeit  vollenden.  So  hat  es  alle 
Wahrscheinlichkeit  für  sich,  dass  Polyklet  noch  bis  ca.  Ol.  93—94  in  unge- 
schwächter Kraft  thätig  war,  und  in  dieser  Zeit,  etwa  OL  92 — 93,  kann 
Aristeides  I.  sehr  wohl  als  zwanzigjähriger  Jüngling  bei  dem  grossen  Meister 
gelernt  haben,  bevor  er  den  Unterricht  des  Malers  Euxinidas  genoss. 

Diesen  Euxinidas  möchte  ich  nicht  als  einen  thebanischen  Künstler  an- 
sehen.  Zwar  beweist  die  dorische  Form  des  Namens  nichts,  aber  wir  kennen 
keinen  einzigen  Maler  in  Theben  zu  dieser  Zeit,  und  Plinius  (XXXV  75; 
SQ  1745)  nennt  den  Euxinidas  in  demselben  kurzen  Satze,  in  welchem  er 
die  Sikj^onische  Schule  mit  Eupompos  einführt,  und  welchem  er  eine  Schil- 
derung der  Entwicklung  dieser  Schule  in  den  Gestalten  des  Pamphilos, 
Melanthios  und  Apelles  folgen  lässt.  Es  scheint  fast,  als  hätte  Plinius  mit 
den  Worten  Euxinidas  hac  aetate  etc.  sich  von  dem  bisher  benutzten  Ab- 
schnitte seiner  Quelle,  welcher  die  Jonier  behandelte,  abgewendet  und  ein 
neues  Kapitel,  welches  den  Sikyoniern  gewidmet  war,  ausgeschrieben.  So 
bin  ich  zu  der  Ansicht  geneigt,  dass  Euxinidas  ebenfalls  in  dem  kunstreichen 
Sikyon  thätig  war,  und  dass  Aristeides  I.,  nachdem  er  in  dem  benachbarten 
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Argos  bei  dem  Plastiker  Polyklet  gelernt  hatte,  sich  etwa  Ol.  93/94  bei  dem 
Maler  Enxinidas  in  Sikyon  in  die  Lehre  begab. 

Den  Anlass  zn  dieser  Verschmelzung  des  älteren  Aristeides  mit  dem 
Schüler  Polyklet’s  gab  mir  das  Verhältniss  des  Künstlers  zu  seinem  Schüler 
Euphranor  und  der  Kunstcharakter  desselben.  Euphranor  lernte,  so  viel  wir 
wissen,  nur  bei  Aristeides  I.  von  Theben;  Euphranor  war  aber  nicht  nur 
Maler,  sondern  auch  Plastiker  und  überhaupt  in  jeder  Technik  der  Kunst 
hervorragend.  Er  steht  zu  den  vor  ihm  thätigen  Joniern  und  Attikern  in 
einem  fühlbaren  Gegensätze.  Zum  ersten  Mal  bei  den  Sikyoniern  und  bei 
dem  gleichzeitigen  Euphranor  ruhte  die  künstlerische  Thätigkeit  auf  der  Basis 
eines  reichen  theoretischen  Wissens,  ganz  entsprechend  der  Entwicklung  der 
peloponnesischen  Plastik.  Diese  Künstler  übten  ihre  Kunst  nicht  blos  aus, 
sondern  sie  schriftstellerten  auch  über  dieselbe,  Polyklet  über  seinen  Doryphoros- 
Kanon,  Euphranor  de  symmetria  et  coloribus.  Polyklet  schuf  zum  ersten 
Male  ein  festes  Proportionsschema;  Euphranor  war  der  erste,  welcher  ein 
neues  aufzustellen  wagte.  Ein  naturalistischer  Zug  geht  durch  die  Thätigkeit 
des  Euphranor  und  ist  schon  längst  wahrgenommen  worden:  Brunn  [K.  G. 
II.  S.  187]  hat  diesen  Naturalismus  scharfsinnig  nachgewiesen,  und  Overbeck 
[Gesell,  der  griech.  Plastik  II.  3,  S.  86]  bezeichnet  den  Künstler  als  „zwischen 
der  attischen  und  der  peloponnesischen  Kunst  gewissermassen  in  der  Mitte 
stehend/1  Man  hatte  also  das  Unattische  in  dem  Kunstcharakter  des  Euphra- 
nor sehr  wohl  erkannt,  aber  der  Versuch  Brunn’s,  dasselbe  aus  der  Schüler- 
schaft des  Euphranor  bei  dem  jüngeren  Aristeides  herzuleiten,  musste  natür- 
lich scheitern. 

Erhalten  diese  Punkte  nicht  eine  ganz  neue  Beleuchtung,  wenn  wir 
Euphranor  durch  das  Mittelglied  des  älteren  Aristeides  mit  Polyklet  ver- 
binden? Zunächst  die  Proportionsneuerungen!  Ich  kann  dieselben  nicht  so 
auffassen,  wie  es  Brunn  [K.  G.  II.  192]  thut:  „Euphranor  bildete  den  Körper 
schmächtiger,  die  äusseren  Glieder  massiger;  er  glaubte  seinen  Figuren  den 
Ausdruck  grösserer  Kraft  zu  verleihen,  indem  er  die  Glieder  als  die  Werk- 
zeuge der  Kraftäusserung  in  ihrer  Bildung  bevorzugte.“  Nach  meiner  An- 
sicht ist  das  Urtheil  von  Overbeck  treffender  [„Gesch.  der  griech.  Plastik“  II, 
3.  S.  88]:  „Euphranor  wandte  zuerst  die  schlankeren  Verhältnisse  an,  ohne 
jedoch  das  neue  System  vollkommen  durchzuführen;  denn,  indem  er  den 
Rumpf  schlanker  darstellte,  liess  er  Kopf  und  Glieder  in  den  alten  Verhält- 
nissen, wodurch  diese  Theile  zu  schwer  und  mächtig  erschienen.“  Und  den 
Beweggrund  zu  diesen  Proportionsneuerungen  erkenne  ich  in  dem  Verhält- 
nisse des  Künstlers  zu  einem  Schüler  Polyklet’s  einerseits  und  andrerseits  in 
seiner  Wirksamkeit  in  Athen:  Euphranor  war  von  Aristeides  I.  in  den  Poly- 
kletischen  Kanon  eingeführt  worden,  er  war  aber  hauptsächlich  in  Athen 
thätig  und  auch  seine  Schule  wirkte  in  Athen.  Die  attische  Kunst  hatte  zu 
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dieser  Zeit  kein  festes  Proportionsschema,  und  Euphranor  mochte  wohl  geneigt 
sein,  ein  solches  aufzustellen;  dieses  musste  aber  ein  ganz  neues  sein,  denn 
die  quadraten  Proportionen  Polykletischer  Kunst  eigneten  sich  nicht  für  die 
anmuthigen  attischen  Gestalten.  Der  Künstler  musste  sich  also  dem  attischen 
Kunstgeiste  nähern,  er  musste  die  untersetzten  Gestalten  Polyklet’s  an- 
muthiger,  d.  h.  hier  schlanker  bilden;  er  suchte  dies  zu  erreichen,  indem  er 
dem  Kumpf  schlankere  Formen  gab,  aber  indem  er  diese  Neuerung  nicht  auf 
den  ganzen  Leib  gleichmässig  ausdehnte,  scheiterte  er  mit  seinem  Versuche, 
und  es  blieb  dem  Lysippos  Vorbehalten,  die  der  jüngeren  Zeit  und  ihrem 
mehr  auf  das  Gefällige  gerichteten  Geschmacke  angemessenen  Proportionen 
aufzustellen. 

Erscheint  ferner  nicht  auch  die  Vielseitigkeit  Euphranors  als  etwas 
leichter  verständliches,  wenn  wir  seinen  Lehrer  Aristeides  I.  mit  dem  Plastiker 
Aristeides  verschmelzen?  Obgleich  Euphranor  in  quocumque  genere  excellens 
ac  sibi  aequalis  war,  so  führt  Plinius  doch  nur  Erz  werke  von  ihm  an  und 
zwar  zehn  an  der  Zahl;  demnach  lag  der  Schwerpunkt  der  Kunst  des  Euphra- 
nor eher  im  Erzguss,  als  in  der  Marmorskulptur,  im  Gegensätze  zu  den 
gleichzeitig  lebenden  Attikern:  Polyklet  und  der  Plastiker  Aristeides  arbeiteten 
in  Erz! 

Und  ist  es  schliesslich  nicht  mehr  als  ein  blosser  Zufall,  wenn  uns  Plinius 
(XXXIV,  72;  SQ  981)  berichtet,  Aristides  fecit  quadrigas  bigasque,  und  wenn 
wir  unter  den  Werken  des  Euphranor  ebenfalls  quadrigas  bigasque  finden 
neben  einem  equestre  proelium  und  neben  Alexander  et  Philippus  in  quadrigis  ? 
Unter  den  Werken  der  gleichzeitigen  Attiker  wird  man  vergebens  eherne 
Vier-  und  Zweigespanne  suchen! 

Aus  diesen  Gründen  halte  ich  eine  Verschmelzung  des  älteren  Aristeides 
mit  dem  Plastiker  und  Architekten  Aristeides  für  nicht  unberechtigt,  und 
es  fragt  sich  nur  noch,  ob  sich  nicht  Gemälde  des  älteren  Aristeides  in  die 
Liste,  welche  Plinius  von  den  Werken  seines  Enkels  giebt,  eingeschlichen  haben. 
Vielleicht  ist  dies  wenigstens  bei  einem  Gemälde  der  Fall.  Bei  Plin.  XXXV, 
99  (SQ  1779  Nr.  3)  werden  currentes  quadrigae  erwähnt,  welche  sich  zwar 
in  der  Phantasie  zu  einem  sehr  lebendigen  und  pathetisch  bewegten  Bilde 
ausmalen  lassen,  aber  wenn  wir  einfach  die  Worte  des  Plinius  lesen  und 
wenn  wir  bedenken,  dass  der  ältere  Aristeides  quadrigas  bigasque  bildete 
und  dass  er  ferner  die  Schranken  der  Kennbahn  in  Olympia  vervollkommnte, 
so  fügen  sich  die  currentes  quadrigae  besser  unter  die  Werke  des  älteren 
Aristeides  ein,  als  in  diejenigen  seines  Enkels. 

Eine  ähnliche  Erwägung  könnte  uns  dahin  führen,  auch  die  venatores 
cum  captura  (Plin.  a.  a.  0.)  dem  älteren  Aristeides  zuzuschreiben.  Denn  dass 
uns  von  diesem  Gemälde  eine  Beschreibung  bei  dem  jüngeren  Philostrat  er- 
halten wäre,  hat  wohl  wenig  Wahrscheinlichkeit  für  sich.  Dass  Plinius  aus- 
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drücklich  sagt  venatores  „cum  captura“,  dies  führt  uns  eher  zu  der  Annahme, 
dass  die  Darstellung  des  erlegten  Wildes  einen  wesentlichen  Theil  des  In- 
teresses des  Beschauers  beanspruchte,  dass  also  die  Vorzüge  auch  dieses 
Gemäldes  mehr  formale,  als  geistige  waren;  wir  linden  also  auch  hier  einen 
Aristeides  als  vortrefflichen  Thiermaler,  und  als  solchen  kennen  wir  bereits 
den  älteren  Aristeides. 

Auf  diesen  älteren  Aristeides  bezieht  sich  schliesslich  auch  noch  die 
Notiz  des  Plin.  XXXV.  122  (SQ  1072,  1784),  dass  Einige  die  Erfindung  der 
Enkaustik  dem  Aristeides  und  eine  weitere  Vervollkommnung  dieser  Technik 
dem  Praxiteles  zuschrieben;  Praxiteles  ist  in  der  That  jünger  als  der  ältere 
Aristeides,  dagegen  ist  der  jüngere  Aristeides  ein  jüngerer  Zeitgenosse  des 
Praxiteles ; also  auch  hier  erscheint  der  ältere  Aristeides  als  ein  in  der  Technik 
tüchtiger  Künstler. 

Die  Gestalt  des  älteren  Aristeides  von  Theben  tritt  somit  in  etwas 
schärferen  Umrissen  aus  dem  Dunkel  unserer  Ueberlieferung  hervor.  Aristeides, 
der  Schüler  des  Plastikers  Polyklet  und  des  Malers  Euxinidas,  der  Lehrer 
des  Euphranor  und  des  Nikomachos,  stellt  sich  an  die  Seite  von  Künstlern 
wie  Ageladas,  welche,  ohne  hervorragendere  originale  Schöpfungskraft  zu  be- 
sitzen, doch  das  Technische  der  Kunst  vollkommen  beherrschten  und  dadurch 
befähigt  waren,  bedeutende  Schüler  heranzuziehen.  Durch  die  Vermittlung 
unseres  Künstlers  vollzieht  sich  die  Berührung  der  peloponnesischen  Kunst 
mit  der  Kunst  von  Mittelgriechenland,  und  die  Uebertragung  der  streng 
wissenschaftlichen  Schule  des  Polyklet  auf  die  ideale  Kunst  der  Attiker,  ein 
erster  Schritt  auf  dem  Wege  zu  den  Schöpfungen  der  Lysippischen  Zeit.  — 
Auf  den  älteren  Aristeides  beziehen  sich  folgende  Notizen  der  Alten:  SQ  978; 
981  f.  [1031];  1072  [1784];  1771;  1778;  1779  (Nr.  3 u.  5)  und  1785. 


Drittes  Kapitel. 

Daidalos. 

Sicher  überliefert  ist ])  Daidalos  von  Sikyon , der  Sohn  und  Schüler  des 
Patrokles,  der  Bruder  des  Naukydes  und  wahrscheinlich  auch  des  jüngeren 
Polyklet,  berühmt  als  Erzbildner  und  als  trefflicher  Modellirer  in  Thon;  seine 
Zeit  fällt  etwa  in  01.  95  — 105. 

Einen  zweiten,  später  lebenden  Daidalos  hat  Stark1 2)  nachzuweisen  ge- 
sucht. Eustath.  (ad  Dion.  Per.  793 ; SQ  2045)  berichtet  nämlich  nach  Arrian, 
es  habe  bei  den  Bithynern  ein  Künstler  Namens  Daidalos  gelebt,  von  welchem 

1)  Abgesehen  von  dem  mythischen  Künstler  dieses  Namens. 

2)  „Ber.  der  kgl.  sächs.  Gesellschaft  der  Wiss.“  1860,  S.  79  ff. 
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ein  Werk  in  Nikomedeia  stehe,  eine  bewnndernswertke  Statue  des  Zeus 
Stratios  [dtjfuovgyov  uva  ioioq&c  (^ggiavog)  naga  Bi&vvo'ig  Jalöalov 
xakovf-iEvov,  ov  egyov  ev  Nr/.o^iriösia  yeveod'cu  d'avuaorov  ayaltia  3 zgariov 
Jloq].  Diese  Stelle  war  bisher  stets  auf  den  Sikyonier  Daidalos  bezogen 
worden,  dessen  Thätigkeit  für  Klein- Asien  durch  eine  Inschrift  gesichert 
schien1);  Stark  dagegen  glaubte,  aus  der  Notiz  des  Arrian  einen  zweiten, 
jüngeren  Daidalos  von  Bithymen  erschlossen  zu  müssen,  denn  die  Stadt 
Nikomedeia,  in  welcher  sich  das  Werk  des  Künstlers  befand,  wurde  erst  Ol. 
129,  1 (264  v.  Chr.)  gegründet. 

Hiergegen  erhob  Stephani2)  den  Einwand,  dass  diese  Statue  des  Zeus 
Stratios  gar  nicht  für  Nikomedeia  gearbeitet  zu  sein  brauche;  sie  könne  aus 
einer  benachbarten  Stadt  in  die  Neugründung  überführt  worden  sein  und 
demnach  sehr  wohl  von  dem  Sikyonier  Daidalos  herrühren.  Dass  diese  An- 
nahme eine  reio  willkürliche  ist,  leuchtet  ein.  Wir  haben  schon  oben 
bemerkt3),  dass  die  Versetzung  einer  Tempelstatue  aus  dem  bisherigen  Heilig- 
thum in  den  Tempel  einer  anderen  Stadt  in  der  ganzen  griechischen  Kunst- 
geschichte schwerlich  nachweisbar  sein  dürfte,  und  in  unserem  Falle  handelt 
es  sich  noch  dazu  um  die  Ueberführung  des  bithynischen  National gottes  aus 
dem  vorauszusetzenden  Nationalheiligthume  nach  dem  neu  begründeten  Niko- 
medeia. So  lange  nicht  die  zwingende  Nothwendigkeit  vorliegt,  mit  derartigen 
Ueb erfuhr ungen  von  Tempelstatuen  zu  rechnen,  so  lauge  sollte  man  auch 
nicht  zu  ganz  unbezeugten  und  unbeweisbaren  Hypothesen  seine  Zuflucht 
nehmen.  Allerdings  könnte  man  bemerken,  dass  Nikomedeia  die  Hauptstadt 
von  Bithynien  wurde  und  dass  deshalb  der  Kult  des  Stammgottes  und  die 
bereits  von  dem  Sikyonier  Daidalos  geschaffene  Statue  in  die  neue  Stadt 
versetzt  worden  sei;  aber  damit  würde  man  zwei  wichtige  Zeugnisse  der 
Alten  unbeachtet  lassen:  I)  Herodot 4)  bezeugt  ausdrücklich,  zu  seiner  Zeit 
sei  der  Zeus  Stratios  nur  bei  den  Karern  in  Labranda  verehrt  worden.  Herodot 
erlebte  die  ersten  Jahre  des  peloponnesischen  Krieges,  etwa  430,  d.  i.  01.  87. 
zu  welcher  Zeit  etwa  Daidalos  von  Sikyon  geboren  sein  mag.  Damals  also 
hatte  man  den  kriegerischen  National gott  der  Bithyner  noch  nicht  mit  dem 
Zeus  Stratios  der  Karer  identifizirt.  Es  ist  nicht  unmöglich,  dass  diese  Ver- 
schmelzung der  beiden  Gottheiten  überhaupt  erst  zur  Zeit  der  Makedonischen 

1)  Hirschfeld  „tituli  etc.“  Nr.  22.  — Doch  braucht  Daidalos  deswegen  noch  nicht 
seihst  in  Klein- Asien  gewesen  zu  sein.  Auch  ist  es  etwas  anderes,  in  dem  jonischen 
Ephesos  thätig  zu  sein  oder  für  die  Bithyner,  die  zu  jener  Zeit  noch  unter  persischer 
Herrschaft  standen. 

2)  Compte  rendu  pour  1859  p.  123  f.  Vgl.  Bursian  in  „Fleckeisen’s  Jahrbüchern“ 
LXXXVII,  S.  98. 

3)  I.  Theil,  Seite  14. 

4)  Her.  V,  119:  fxotvoi  de  xwv  r]fjLtZq  iöfi ev  KägeQ  elot  di  Ad  2xq<xxUo  Svolctq 
avuyovoLV. 
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Invasion  erfolgt  ist,  mit  welcher  die  Hebung  des  nationalen  Volksgeistes  und 
das  Eindringen  hellenischer  Kultur  Hand  in  Hand  ging;  das  letztere  zeigt 
sich  recht  deutlich  in  dem  Umstande,  dass  der  erste  Fürst  der  bithynischen 
Dynastie,  welcher  einen  rein  hellenischen  Namen  trug,  Nikomedes  I.,  eben 
zur  Zeit  der  Makedonischen  Invasion  geboren  sein  muss;  seine  Vorfahren 
Zipoites,  Bas  und  Boteiras  tragen  insgesammt  noch  thrakische  *)  Namen.  — 

Und  II)  Noch  zu  Xenophon’s  Zeit  gab  es  im  Gebiete  der  Bithyner  keine 
Städte,  sondern  nur  yxo^ai  nolXal  xai  ei ) olyovf.ievai.  Sollen  wir  annehmen, 
dass  Daidalos  von  Sikyon  für  ein  bithynisches  Dorf  gearbeitet  hat,  welches 
noch  dazu  unter  der  Herrschaft  des  phrygischen  Satrapen  stand  ?1  2) 

Um  diese  Klippe  seiner  These  zu  vermeiden,  leitet  Stephani  den  Zeus 
Stratios  des  Daidalos  aus  dem  zerstörten  Astakos  her:  „Tout  le  monde,  sait 
que  Nicomedie  fut  construite  ä peu  de  distance  de  Templacement  de  la  ville 
d’Astacos,  devastee  par  Lysimaque,  et  pour  lui  succeder  dans  le  röle  de  Capital. 
Or  comme  personne  ne  peut  de  vaster  une  ville  de  teile  maniere  qu’il  n’en 
reste  plus  la  moindre  trace,  il  est  bien  probable,  que  la  statue  de  Zeus  Stratios, 
dieu  adore  comme  protecteur  special  de  la  ville  et  du  pays,  avant  et  apres 
le  temps  de  Lysimaque,  fut  conservee  en  cette  occasion  et  transportee  dans 
la  nouvelle  ville,  bätie  peu  de  temps  apres  la  destruction  de  l’ancienne.“ 
Das  Hauptargument  Stephani’s  ist  also,  dass  Astakos  Hauptstadt  von  Bithynien 
war  und  dass  Nikomedeia  ihm  in  diesem  Bange  folgte.  Aber  so  weit  unsere 
Ueberlieferung  reicht,  kann  hiervon  nicht  die  Bede  sein:  Astakos-Olbia  war 
eine  megarisch-athenische  Colonie  und  stand  zu  der  bithynischen  Dynastie  in 
einem  feindlichen  Verhältnisse.  Noch  315  v.  Chr.  kämpfte  es  im  Bunde  mit 
Kalchedon  gegen  Zipoites  von  Bithynien,  und  Ptolemaios,  der  Strateg,  des 
Demetrios  Sohn,  unterstützte  es  in  diesem  Kampfe.  Dieser  Schutz  seitens 
der  Antigoniden  war  so  wirksam,  dass  Kalchedon  bis  zum  Sturze  des  Anti- 
gonos  der  Freiheit  genoss;  erst  dann  musste  es  sich,  wie  Münzen  der  Stadt 
beweisen,  der  Herrschaft  des  Lysimachos  fügen.  Die  Macht  desselben  reichte 
tief  in  (das  spätere)  Bithynien  hinein,  so  dass  er  den  Namen  von  Ankore- 
Antigoneia,  einer  Stadt  in  geringer  Entfernung  von  Astakos,  nach  dem  Namen 
seiner  Gattin  Nikaia  in  Nikaia  umändern  konnte.  In  diese  Zeit,  ca.  300  v. 
Chr.,  muss  die  Zerstörung  von  Astakos  fallen:  Lysimachos  vernichtete  die 
Stadt  an  der  Grenze  seines  Beiches,  weil  sie  ihm  zu  trotzen  wagte,  entweder 
aus  dem  allen  Hellenen  gemeinsamen  Freiheitsdrange  oder  weil  sie  in  den 
Besitz  der  Bithyner  übergegangen  war.  Das  letztere  ist  unwahrscheinlich, 
denn  die  Ausbreitung  der  bithynischen  Dynastie  erfolgt  erst  nach  dem  Tode 
des  Lysimachos  und  die  Macht  der  Antigoniden,  welche  der  Stadt  ihren 


1)  Paus.  V,  12,  7. 

2)  Xen.  Anab.  VI,  4,  1 ff.  VI,  5,  30.  — Herod.  III,  90. 
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Schutz  hatten  zu  Theil  werden  lassen,  blieb  bis  302  v.  Chr.  ungeschwächt 
und  brach  mit  einem  Schlage  zusammen,  worauf  dann  eben  Ljsimachos  ihre 
Erbschaft  in  Klein- Asien  antrat. Wäre  aber  auch  Astakos  in  die  Hände 
des  damals  noch  sehr  machtlosen  Zipoites  gefallen,  so  hätte  es  doch  nur 
wenige  Jahre  unter  der  Herrschaft  desselben  gestanden.  Die  Behauptung 
Stephani’s,  Astakos  sei  die  Hauptstadt  von  Bithynien  gewesen,  ist  also  nicht 
richtig. 

Damit  fällt  aber  auch  die  weitere  und  eben  so  wenig  von  einem  antiken 
Schriftsteller  bezeugte  Behauptung  Stephani’s,  Zeus  Stratiosseider„protecteur  spe- 
cial“ von  Astakos  gewesen.  Allerdings  war  Zeus  Stratios  der  Nationalgott  der 
Bithyner  und  speciell  der  Stammgott  der  bithynischen  Dynastie  — obwohl 
er,  wie  schon  bemerkt,  — zu  Herodot’s  Zeit  noch  nicht  unter  diesem  Namen 
in  Hellas  bekannt  war  — > aber  damit  ist  noch  nicht  erwiesen*  dass  dieser 
bithynische  Gott  auch  in  der  hellenischen  Colonie  Astakos*  verehrt  wurde;  im 
Gegentheil  zeigt  der  Widerstand  der  Stadt  gegen  die  damals  sich  ausbrei- 
tenden Bithyner,  dass  sie  wenig  dazu  geneigt  war,  ihre  hellenische  Nationa- 
lität zu  Gunsten  ihrer  bithynischen  Nachbarn  aufzugehen.  Und  schliesslich 
liegt  auch  nicht  gerade  „peu  de  teraps“  zwischen  der  Zerstörung  von  Astakos 
und  der  Gründung  von  Nikomedeia.  Letzteres  wurde  erbaut  264  v.  Chr., 
ersteres  wurde  zerstört  vor  281  v.  Chr.  (Lysimachos  stirbt),  wahrscheinlich 
aber  schon  ca.  300  v.  Chr.  Wo  soll  sich  während  dieser  17  (resp.  35)  Jahre 
die  Statue  des  Zeus  Stratios  umhergetrieben  haben,  ehe  sie  nach  Nikomedeia 
versetzt  wurde?  Und  würde  nicht  Lysimachos  nach  der  Vernichtung  der  Stadt 
Astakos  eine  so  werthvolle  Statue  eher  als  Trophäe  mit  sich  geführt  haben, 
ehe  er  sie  in  den  Trümmern  der  gänzlich  zerstörten  Stadt  zurückgelassen 
hätte? 

Man  sieht,  dass  die  von  Stephani  aufgestellte  Hypothese  jeglicher  Unter- 
stützung durch  thatsächliche  Verhältnisse  entbehrt,  und,  wie  mir  scheint, 
liegt  dieser  ganzen  Annahme  nicht  einmal  eine  genügende  Veranlassung  zum 
Grunde.  Stark  hatte  nach  philosophischen  Grundsätzen  vollkommen  Recht,  als 
er  aus  der  Notiz  des  Arrian  die  Existenz  eines  bithynischen  oder  in  Bithynien 
arbeitenden  Künstlers  Daidalos  erschloss.  Die  Worte  Arrian’s  lauteten  doch  un- 
gefähr: rjv  ör^uovQyog  %tg  nci^a  Bitivvolg  Jaiöalog  xalovf.i£vog,  ov  EQyov  ev 
N iKOLLrfi eia  eyEvtxo  d'a.vuaoxbv  aycd^ia  Sqcitlov  Jiög.  Nehmen  wir  dieseStelle, 
wie  sie  dasteht,  ohne  uns  willkürlichen  und  eigenmächtigen  Deutungen  hin- 
zugehen, so  müssen  wir  die  Existenz  des  jüngeren  Daidalos  von  Bithynien 


1)  Oder  spricht  die  Notiz  des  Pausanias  (V,  12,  7),  Astakos-Nikomedeia  sei  von 
einem  (Thraker)  Zypoites  gegründet  worden,  doch  vielleicht  dafür,  dass  die  Stadt  Asta- 
kos kurze  Zeit  unter  der  Herrschaft  des  Bithyner’s  Zipoites  stand?  Die  Stelle  wider- 
spricht allen  anderen  Nachrichten  über  den  Gründer  von  Nikomedia,  so  dass  ich  sonst 
nichts  damit  anzufangen  weiss. 
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einfach  anerkennen.  Dieser  Künstler  mag  etwa  zur  Zeit  der  Gründung  von 
Nikomedeia  gelebt  haben,  ca.  280  bis  240  v.  Chr.,  denn  Nikomedes  I.,  dessen 
Land  seit  275  v.  Chr.  im  Genüsse  des  Friedens  stand,  wird  seine  Neugrün- 
dung nach  dem  Beispiele  der  anderen  Herrscher  jener  Zeit  gewisslich  mit 
allem  Glanze  ausgeschmückt  haben;  eine  Inschrift1)  zeigt  uns,  dass  auch 
noch  andere  Künstler  zu  dieser  Zeit  in  Nikomedeia  ansässig  waren,  und  Ni- 
komedeia selbst  wurde  später  zu  den  schönsten  Städten  der  Welt  gezählt. 
Auch  ist  die  Annahme  gestattet,  dass  ein  Tempel  des  Zeus  Stratios,  des 
Nationalgottes  der  Bithyner,  nicht  unter  den  letzten  Gründungen  des  Niko- 
medes gewesen  sein  wird.  Und  wenn  wir  sehen,  wie  sich  6 Künstler  der 
verschiedensten  Heimath  nach  dem  altberühmten  Theodoros  nennen,  so  kann 
es  uns  nicht  wundern,  den  Namen  des  Daidalos,  jenes  Ahnherrn  und  Patrons 
aller  bildenden  Künstler,  auch  in  späteren  Zeiten  wiederholt  anzutreffen. 

Man  würde  wohl  auch  die  Existenz  dieses  jüngeren  Daidalos  von  Bithy- 
nien  überhaupt  niemals  geleugnet  haben2),  wenn  sich  nicht  an  seinen  Namen 
eine  weitere  Streitfrage  anknüpfte.  Plinius  (XXXVI,  35;  SQ  994)  erwähnt 
nämlich  die  Marmorstatue  einer  sich  badenden  Aphrodite  als  Werk  eines 
Daidalos.  In  dieser  Venus  sese  lavans  erkennt  man  übereinstimmend  das 
Vorbild  jenes  häufig  sich  wiederholenden  Typus  der  sgn.  kauernden  Aphro- 
dite3). Während  man  aber  früher  dies  Werk  unbedenklich  dem  Sikyonier 
Daidalos  zuschrieb,  führte  Stark  a.  a.  0.  dasselbe  auf  den  jüngeren  Daidalos 
von  Bithynien  zurück;  denn  I)  es  sei  unwahrscheinlich,  dass  eine  nackte 
Aphrodite  in  dieser  Situation  bereits  in  der  vorpraxitelischen  Zeit,  in  den 
neunziger  Olympiaden,  dargestellt  worden  sei,  — II)  es  sei  auffällig,  dass  der 
Sikyonier  Daidalos,  der  doch  nur  in  Erz  gearbeitet  habe,  diese  nackte  mar- 
morne Aphrodite  gebildet  hätte  — und  III)  es  sei  bemerkenswert!],  dass  Nach- 
bildungen der  kauernden  Aphrodite  auch  auf  Münzen  wiederkehrten,  und  zwar 
nur  auf  bithynischen;  die  beiden  ersteren  Punkte  sprächen  gegen  die  Ur- 
heberschaft des  Sikyoniers  Daidalos,  der  letztere  für  die  des  Daidalos  von 
Bithynien. 

Was  zunächst  diesen  dritten  Punkt  anlangt,  so  ist  allerdings  mit  Hecht 
bemerkt  worden,  dass  auch  Münzen  von  Amisos  (Bernoulli  a.  a.  0.  S.  317 
Nr.  23)  den  Typus  der  kauernden  Aphrodite  enthalten;  immerhin  aber  bleibt 
die  Thatsache  bestehen,  dass  wir  die  Venus  sese  lavans  unter  den  in  ihrer 
Herkunft  bezeugten  Monumenten  vorzüglich  auf  bithynischen  Münzen  vor- 
finden, und  überhaupt  in  Denkmälern,  welche  den  Städten  am  Pontos  Euxeinos 


1)  Hirschfeld  „tituli  etc.“  Nr.  142;  vgl.  Brunn  „Münchner  Sitzungsberichte“  1880, 
S.  484  f. 

2)  Schon  Thiersch  „Epochen  etc.“  hatte  seine  Existenz  behauptet.  Vgl.  auch  Over- 
beck, Note  zu  SQ  2045  und  Hirschfeld  „tituli  etc.“  pg.  46. 

3)  Bernoulli  „Aphrodite“  S.  313  ff. 
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entstammen,  denn  auch  Ainisos  liegt  am  schwarzen  Meere  und  ebenso  die 
taurischen  Städte,  in  deren  Gräbern  die  beiden  Gemmen,  ein  Skarabäus 
und  ein  Chalcedon1 2)  gefunden  worden  sind. 

Bezüglich  der  letzteren  behauptet  nun  zwar  Stephani3),  dass  der  Skara- 
bäus nach  seinem  Stil  und  nach  seinem  Fundorte  aus  dem  Anfänge  des  4. 
Jahrhunderts,  und  der  Chalcedon  aus  der  ersten  Hälfte  des  3.  Jahrhunderts 
y.  Chr.  herrühre,  dass  also  beide  älter  seien,  als  Daidalos  von  Bithynien, 
welcher  um  260  v.  Chr.  noch  thätig  war.  Wäre  diese  Behauptung,  wie  sie 
Stephani  ausspricht4),  über  jeden  Zweifel  erhaben,  so  käme  dieser  jüngere 
Daidalos  hei  der  Frage  nach  dem  Meister  der  kauernden  Aphrodite  gar  nicht 
in  Erwägung,  die  Bildung  derselben  müsste  dann  dem  Sikyonier  Daidalos 
zugeschrieben  werden.  Aber  schon  Bernoulli  (a.  a.  0.  S.  324)  bemerkt  mit 
vollem  Recht:  „Aus  dem  Stil  kann  schwerlich  mit  solcher  Sicherheit  ge- 
schlossen werden“,  besonders  nicht  hei  Gemmen  von  so  geringer  Grösse;  ge- 
rade hei  den  Gemmen  kann  das  Geschick  oder  das  Ungeschick  des  Stein- 
schneiders das  Meiste  dazu  thun,  dass  uns  ein  schlechter  Stein  älter  erscheint, 
als  er  wirklich  ist.  Und  der  Fundort  soll  auf  den  Beginn  des  4.  Jahrhun- 
derts hinweisen  ? Soll  dann  nach  Stephani  auch  die  sgn.  Kertscher  Pelike  mit 
der  Erichthoniosgeburt 5) , welche  in  demselben  Grabe  gefunden  worden  ist, 
im  Beginn  des  4.  Jahrhunderts  gemalt  worden  sein?  In  einer  Zeit,  wo  eben 
erst  Zeuxis  und  Parrhasios  im  eigentlichen  Griechenland  die  hohe  Malerei  zu 
ihrer  Blüthe  brachten,  da  soll  in  dem  fernen  Winkel  des  Pontos  Euxeinos 
ein  gewöhnlicher  Handwerker  Vasen  dieser  Art  mit  so  freiem  und  flottem 
Pinsel  bemalt  haben?  Die  Dekoration  dieser  Vasen  mit  ihren  z.  Th.  relief- 
artig aufgesetzten  Figuren,  die  vollständig  freie  Behandlung  der  Gewandung, 
das  Streben  nach  dem  Reichen  und  Imposanten  — alles  dies  weist  die  Ent- 
stehung dieser  Vasen  in  eine  spätere  Zeit,  und  wir  gehen  kaum  fehl,  wenn 
wir  sie  erst  nach  der  Mitte  des  3.  Jahrhunderts  ansetzen.  Also  kann  auch 
der  Fundort  das  von  Stephani  behauptete  Alter  der  fraglichen  Gemmen  nicht 
beweisen. 

Hach  Bursian6)  soll  „wahrscheinlich“  auch  noch  eine  athenische  Terra- 
kotte mit  der  Darstellung  der  kauernden  Aphrodite  älter  sein,  als  die  Grün- 
dung von  Nikomedeia,  aber  schon  das  „wahrscheinlich“  beweist,  dass  Bursian 


1)  „Compte  rendu“  p.  1859.  PI.  III,  6. 

2)  „Arntiqu.  du  Bosph.  Cimm.“  PI.  XVII,  10. 

3)  Text  zu  „Compte  rendu“  p.  1859,  p.  122. 

4)  Stephani  C.  R.  p.  1859  p.  122:  le  style  de  la  premiere  de  ces  pierres  gravees  et 
le  heu  oü  eile  a ete  trouvee,  prouvent  indubitablement  qu’  eile  provient  au  coinmen- 
cement  du  4.  siede  a.  J.-Chr.  etc. 

5)  Petersburg  1792;  edirt  C.  R.  p.  1859.  PI.  I u.  II. 

6)  ln  „Fleckeisen’s  Jahrbüchern“  LXXXVI1,  S.  98. 
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liier  nicht  mit  voller  Gewissheit  zu  entscheiden  wagt.  Auch  Terrakotten 
sind  in  der  Regel  nicht  so  sicher  chronologisch  zu  fixiren,  und  Daidalos 
von  Bithynien  kann  ja  sehr  wohl  schon  gegen  280  v.  Chr.  thätig  ge- 
wesen sein. 

So  lange  wir  nur  eine  geringe  Terrakotte  und  ein  paar  kleine  geschnit- 
tene Steine,  nicht  aber  statuarische  Nachbildungen  oder  Münzbilder  besitzen, 
welche  das  Vorbild  der  kauernden  Aphrodite  unwidersprechlich  sicher  in  eine 
so  frühe  Zeit  hinaufrücken,  so  lange  scheint  mir  der  Beweis  für  diese  Dati- 
rung  nicht  genügend  geführt  zu  sein.  Jetzt  aber  haben  wir  gegenüber  eini- 
gen 20  Nachbildungen,  und  darunter  5 in  ihrer  Zeit  sicher  bezeugten,  welche 
allesammt  erst  der  römischen  Zeit  entstammen,  nur  3 Copien,  welche  in  eine 
so  frühe  Zeit  datirt  werden,  und  diese  sind  gerade  die  schlechtesten,  und  von 
diesen  werden  wiederum  zwei  — was  wohl  zu  beachten  ist!  — wesentlich 
gleichzeitig  mit  demBithyner  Daidalos  angesetzt,  zwischen  300  und  250  v.  Chr., 
und  nur  eine  einzige,  der  Petersburger  Skarabäus,  soll  im  4.  Jahrhundert 
geschnitten  worden  sein.  Chronologische  Bestimmungen  von  Kunstwerken 
nach  ihrem  Stilcharakter  sind  an  und  für  sich  schwierig  und  schwankend, 
schon  bei  statuarischen  Werken,  um  wie  viel  mehr  hei  Werken  der  Klein- 
kunst und  des  Handwerks,  und  hierher  gehören  sowohl  die  beiden  Gemmen 
als  auch  die  athenische  Terrakotte. 

Ebenso  wenig  kann  ich  Stephani  Recht  gehen,  wenn  er  die  Behauptung 
Stark’s,  es  sei  auffällig,  dass  der  Erzbildner  Daidalos  von  Sikyon  eine  “nackte 
marmorne  Aphrodite  gebildet  habe,  durch  den  Hinweis  darauf  zu  widerlegen 
sucht,  dass  die  meisten  Erzbildner  auch  in  Marmor  gearbeitet  hätten.  Es  ist 
doch  etwas  anderes,  wenn  ein  Praxiteles,  ein  Kephisodotos,  ein  Bryaxis  u.  A. 
zugleich  in  Erz  und  in  Marmor  bilden,  denn  sie  stellen  in  beiden  Materia- 
lien wesentlich  dieselben  Gegenstände  dar.  Wenn  dagegen  Daidalos  von  Si- 
kyon, welcher  sonst  nur  Athletenstatuen  (und  Porträts?)  in  Erz  arbeitete, 
wirklich  eine  nackte  marmorne  Aphrodite  geschaffen  hätte,  so  stände  dies  in 
direktem  Gegensätze  nicht  nur  zu  den  übrigen  Werken  des  Künstlers,  son- 
dern auch  zu  allen  uns  bekannten  Werken  der  sikyonisch-argeiischen  Künst- 
lergenossenschaft überhaupt.  Es  leuchtet  ein,  dass  es  eine  ganz  verschiedene 
Aufgabe  ist,  den  nackten  männlichen  Körper  in  Erz  und  den  nackten  weib- 
lichen Körper,  obendrein  in  dieser  ganz  ausserordentlichen  Stellung,  in  Mar- 
mor darzustellen.  Eine  eherne  Aphrodite  unter  den  Werken  des  Praxiteles 
(SQ  1248)  erscheint  nur  als  ein  Wagstück,  welches  der  auch  in  der  Erz- 
technik wohlerfahrene  Meister  mit  Glück  bestand;  dagegen  ist  eine  nackte 
marmorne  Aphrodite  unter  den  Werken  der  ganzen  peloponnesischen  Künstler- 
schaft unerhört. 

Und  nicht  nur  dies:  eine  nackte  marmorne  Aphrodite  im  Bad  ist  über- 
haupt in  der  vorpraxitelischen  Zeit  unwahrscheinlich.  Die  erste  nackte  Aphro- 
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dite  hat  wohl  Skopas  geschaffen  (Plin.  XXXVI,  26;  SQ  1174);  wie  er  die 
Nacktheit  der  Göttin  motivirte,  wissen  wir  nicht.  Die  zweite  nackte  Aphro- 
dite war  die  knidische  des  Praxiteles;  er  motivirte  die  Nacktheit  der  Göttin 
durch  das  bevorstehende  Bad.  Ebenso  ist  die  sich  badende  Aphrodite  des 
Daidalos  nackt,  aber  „dass  — wie  Bursian  urtheilt  — die  Nacktheit  durch 
das  Bad  hier  noch  bestimmter  motivirt“  sei,  als  bei  der  knidischen  Aphro- 
dite, kann  ich  nicht  zugeben;  die  Motivirung  ist  bei  beiden  Künstlern  gleich- 
werthig,  nur  hat  Daidalos  einen  späteren  Moment  derselben  Handlung  ge- 
wählt, als  Praxiteles:  seine  Aphrodite  ist  bereits  im  Bade,  die  knidische  Aphro- 
dite bereitet  sich  erst  zu  demselben  vor.  Sollen  wir  nun  glauben,  dass  der 
grosse  Praxiteles  in  seiner  berühmten  knidischen  Aphrodite  eine  Situation, 
welche  schon  ein  Menschenalter  früher  gefunden  war,  einfach  übernahm,  nur 
einen  früheren  Augenblick  darstellte?  Oder  müssen  wir  nicht  vielmehr  an- 
nehmen, dass  nach  Praxiteles  lebende,  unbedeutendere  Künstler  die  von  dem 
grossen  Meister  geschaffene  Situation  der  badenden  Aphrodite  weiter  aus- 
bildeten?! 

Ein  Vergleich  der  Situation  der  beiden  Statuen  wird  uns  in  der  letzteren 
Ansicht  bestärken.  Die  knidische  Aphrodite  des  Praxiteles  stand  vollständig 
aufrecht  da,  der  Kopf  war  leis  gesenkt,  die  Rechte  verhüllte  mit  unwillkür- 
licher Bewegung  den  Schoss,  die  Linke  liess  das  Gewand  zu  Boden  sinken  — 
im  nächsten  Augenblick  taucht  die  Göttin  in  die  weiche  Fluth.  Das  Wasser 
selbst  darzustellen,  war  nicht  nöthig;  durch  das  Badegefäss  zur  Linken  der 
Göttin  deutete  der  Künstler  genügend  an,  in  welcher  Situation  er  seine  Aphro- 
dite aufgefasst  wissen  wollte.  Wie  anders  bei  der  Aphrodite  des  Daidalos! 
Sie  kauert  bereits  im  Bade,  doch  nein!  nicht  im  Bade:  die  Wellen  umspielen 
nicht  die  göttlichen  Glieder.  So  kauerte  sie  vielleicht  auf  dem  Boden  ? Doch 
dann  ist  sie  kaum  noch  eine  Venus  sese  lavans.  Wahrscheinlich  war  ihre 
Situation  doch  so,  wie  sie  das  Pioclementinische  Exemplar  wiedergiebt:  die 
Göttin  kauerte  über  dem  Wasser!  Ein  Ausweg,  welchen  die  plastische  Dar- 
stellung einer  sich  badenden  Aphrodite  erforderte,  welchen  dagegen  Praxiteles 
bei  seiner  sich  zum  Bade  erst  vorbereitenden  Göttin  nicht  nöthig  hatte.  Und 
wie  ersonnen,  wie  complicirt  ist  die  Haltung  der  kauernden  Aphrodite  gegen- 
über der  schlichten  Stellung  der  Knidierin!  Eine  überaus  einfache  und  doch 
so  schöne  Linie  umschreibt  die  praxitelische  Aphrodite;  da  ist  kein  Haschen 
nach  Effekt,  kein  Zurechtlegen  der  Glieder,  um  einzelne  Körperformen  in  be- 
sonderer Fülle  und  Schönheit  hervortreten  zu  lassen!  Gerade  dies  letztere 
erstrebt  dagegen  Daidalos  mit  seiner  kauernden  Aphrodite:  die  Göttin  kauert 
im  Bade,  das  rechte  Bein  kniet  auf  dem  Boden,  das  linke  ist  aufgestemmt: 
dadurch  entsteht  eine  reizvolle  Streckung  der  rechten  Weiche,  eine  Zusam- 
menschiebung der  linken  Seite;  ebenso  quellen  unter  dem  Drucke  des  rech- 
ten Armes  die  weichen  Partien  des  Busens  hervor,  während  der  linke  Arm 
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dieselben  Theile  an  der  anderen  Seite  in  ihrer  natürlichen  Lage  unbeein- 
flusst lässt. 

Die  Behauptung  Bursian’s,  dass  die  Nacktheit  bei  der  Aphrodite  des  Dai- 
dalos  „durch  die  kauernde  Stellung  noch  weniger  auffällig“  sei,  als  bei  der 
berühmten  Statue  des  Praxiteles,  kann  ich  nicht  unterschreiben:  bei  wenigen 
anderen  Aphroditedarstellungen  ist  die  Nacktheit  der  Göttin  in  so  hohem 
Grade  dazu  benützt,  die  schwellenden  Formen  des  weiblichen  Körpers  in  ihrer 
ganzen  üppigen  Schönheit  hervortreten  zu  lassen,  wie  bei  der  kauernden 
Aphrodite. 

Wenn  nun  aber  Daidalos  in  allen  Punkten  über  die  Schöpfung  des  Pra- 
xiteles hinausgeht,  ist  es  da  nicht  wahrscheinlich,  dass  sein  Werk  auch  der 
Zeit  nach  jünger  ist  als  die  knidische  Aphrodite?  Und  dasselbe  wird  durch 
die  Erzählung  des  Plinius  (XXXYI,  20;  SQ  1227)  noch  wahrscheinlicher  ge- 
macht! Praxiteles  vollendete  zur  gleichen  Zeit  zwei  Aphroditestatuen,  eine 
nackte  — die  knidische  — und  eine  bekleidete;  obwohl  beide  gleich  im 
Preise  standen,  so  wählten  die  Koer  doch  die  bekleidete  — severum  id  ac 
pudicum  arbitrantes!  Wäre  diese  Scheu,  welche  die  Koer  vor  dem  Ankäufe 
der  nackten,  zum  Bade  sich  vorbereitenden  Aphrodite  zeigten,  erklärlich, 
wenn  bereits  Daidalos  von  Sikyon  etwa  ein  Menschenalter  früher  eine  eben- 
falls nackte,  ebenfalls  durch  das  Bad  in  ihrer  Nacktheit  motivirte  Aphrodite 
geschaffen  hätte?  Und  sollen  wir  die  Bildung  eines  so  üppigen  weiblichen 
Körpers  wirklich  dem  Sikyonier  Daidalos  zuschreiben,  der  uns  sonst  nur  als 
Künstler  in  Erz  und  als  Athletenbildner  entgegentritt? 

Ich  glaube,  nein!  So  lange  die  kauernde  Aphrodite  nicht  durch  ganz 
andere  Zeugnisse,  als  durch  die  beiden  Petersburger  Gemmen  und  die  athe- 
nische Terrakotte,  in  eine  ältere  Zeit  hinauf  datirt  wird,  oder  bevor  nicht  für 
die  Yenus  lavans  sese  des  (sikyonischen)  Daidalos  ein  ganz  anderes  Motiv 
nachgewiesen  wird,  so  lange  werden  wir  das  Recht  haben,  die  Yenus  lavans 
sese  nicht  dem  Sikyonier,  sondern  dem  Bithyner  Daidalos  zuzuschreiben. 


Viertes  Kapitel. 

Praxiteles. 

Sicher  bezeugt  sind:  1)  Praxiteles,  Kephisodotos’  I.  Sohn,  dessen  Blüthe 
Plinius  01.  104  ansetzt.  — 2)  Ein  jüngerer  Praxiteles,  aus  römischer  Zeit, 
inschriftlich  [Hirschfeld  „tituli“  etc.  Nr.  116  und  116a  ].  — Ein  zwischen 
beiden  stehender  Praxiteles,  als  Zeitgenoss  des  Theokrit  und  als  wahrschein- 
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lieber  Enkel  des  berühmten  Praxiteles  von  Benndorf  angenommen,  ist  wohl 
kein  Künstler,  sondern  ein  Philosoph1). 

Ausserdem  hatte  schon  Benndorf2)  die  Existenz  eines  älteren  Praxiteles 
behauptet,  eines  Gross vaters  des  berühmten  Praxiteles,  in  den  neunziger 
Olympiaden.  Diese  Hypothese  hat  Klein3)  wieder  aufgenommen,  indem  er 
zugleich  versuchte,  dem  älteren  Praxiteles  eine  Reihe  von  Werken  zuzu- 
schreiben, welche  uns  unter  dem  Namen  seines  berühmten  Enkels  überliefert 
sind.  Gegen  diese  Ausführungen  Klein’s  wendete  sich  Brunn4),  indem  er 
den  Versuch,  dem  älteren  Praxiteles  gewisse  Werke  zuzuschreiben,  einer  ein- 
gehenden Kritik  unterzog  und  die  Existenz  eines  älteren  Praxiteles  über- 
haupt verwarf. 

Trotzdem  ist  auch  jetzt  noch  dieser  ältere  Praxiteles  unzweifelhaft  sicher. 
Seine  Existenz  wird  in  evidenter  Weise  durch  die  Notiz  des  Pausanias  [I,  2, 
4;  SQ  1195)  bezeugt,  dass  neben  den  Statuen  der  Demeter,  Persephone  und 
des  Jakchos  zu  Athen  yeyoccTTTcu  Itcl  toj  toi'/w  yoauuaoiv  ^ttly.oIq  eoya 
elvcti  1 loa^izclovg;  dadurch  werden  diese  Werke  in  die  Zeit  vor  OL  94,  2 
hinaufgerückt,  in  eine  Zeit,  wo  an  den  berühmten  Praxiteles  nicht  zu  denken 
ist.  Zwar  sucht  Brunn  dies  Zeugniss  zu  entkräften,  indeui  er  daraufhinweist, 
dass  diese  Inschrift  an  der  Wand  neben,  nicht  an  der  Basis  unter  den  Statuen 
angebracht  gewesen  sei,  dass  dieselbe  also  nicht  von  dem  Künstler  selbst 
herzurühren  brauche,  sondern  später  hinzugefügt  sein  könne.  Aber  mit  Recht 
macht  Overbeck5)  hiergegen  geltend,  dass  durch  diese  Annahme,  da  das 
voreuklidische  Datum  der  Inschrift  feststeht,  unsere  Werke  nur  noch  älter 
werden. 

Denn  den  Ausweg,  welchen  Rumpf6 7)  einsehlägfc,  wird  wohl  Niemand 
billigen;  seine  Ausführungen  entbehren  jeglicher  Beweiskraft.  Allerdings 
hatte  die  Einführung  des  jonischen  Alphabets  durch  Eukleides  nur  für  offi- 
cieRe  Urkunden  Geltung;  aber  dies  jonische  Alphabet  war,  wie  auch  Rumpf 
zugiebt,  schon  vor  dieser  offiziellen  Anerkennung  in  Privatkreise  eingedrungen, 
ja  es  finden  sich  Zeichen  des  jonischen  Alphabets  in  öffentlichen  Urkunden 
„bereits  vor  dem  Anfänge  des  peloponnesischen  Krieges,  gegen  Ende  des- 
selben immer  häufiger“.')  So  ist  die  Behauptung  Rumpfs,  in  der  Schrift 
von  Privaten  habe  sich  die  Umwandlung  aus  der  attischen  in  die  jonische 
Schrift  sehr  allmählich  vollzogen,  wenn  dies  von  der  Zeit  nach  Eukleides 


1)  Vgl.  Overbeck  „Gesch.  der  grieck.  Plastik“,  II,  8,  S.  172,  Amu.  G9. 

2)  Göttinger  gelehrte  Anzeigen,  1871,  S.  606. 

8)  Arch.-epigr.  Mittheilungen  aus  Oesterreich,  1880,  S.  1 ff. 

4)  Münchner  Sitzungsberichte,  1880,  S.  435  ff. 

5)  „Gesch.  der  griech.  Plastik“  II,  3,  S.  167,  Anm.  36.  • 

6)  Philologus  XL,  S.  210. 

7)  Kirchhotf  „Studien  zur  Gesch.  des  griech.  Alphabets“,  Absatz  24;  Seite  79-83. 
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gelten  soll,  unrichtig,  ja  Itumpf  widerspricht  sich  damit  seihst.  Und  gerade 
in  unserer  Zeit  (d.  h.  nach  Ol.  104)  sollte  eine  solche  Möglichkeit  eines  ver- 
einzelten Festhaltens  an  der  altherkömmlichen  Schrift  statthaft  erscheinen? 
Mehr  als  40  Jahre  nach  der  Einführung  eines  schon  vorher  theilweis  und 
nicht  selten  im  Gebrauch  befindlichen  Alphabets?  Gewiss  nicht! 

Wenn  aber  Brunn  gegen  die  Zurückführung  der  Gruppe  der  Demeter, 
Persephone  und  des  Jakchos  auf  einen  älteren  Praxiteles  in  den  neunziger 
Olympiaden  geltend  macht,  „die  Götterbilder  in  den  Tempeln  sind  in  der 
Zeit  des  Phidias  durchweg  Einzelstatuen“,  „eine  Gruppe  der  Demeter,  Kore 
und  des  Jakchos  würde  also  in  der  1.  Hälfte  der  90.  Olympiaden  als  eine 
Anomalie  erscheinen“,  so  kann  ich  ihm  hierin  nicht  folgen.  Wir  müssen  doch 
mit  der  Thatsache  rechnen,  dass  schon  Myron  die  Gruppe  des  Zeus,  der 
Athena  und  des  Herakles  snl  f.uäg  ßaastog  im  samischen  Heraion  schuf,  dass 
ferner  Nikeratos  Asklepios  und  Hygieia  bildete,  dass  sodann  im  Tempel  der 
Athena  Itonia  zu  Alalkomenai  die  Statuen  dieser  Göttin  und  des  mit  ihr 
durch  den  Kult  verbundenen  Zeus  (Hades)  standen,  von  der  Hand  des  Ago- 
rakritos,  dass  schliesslich  von  der  Zusammenstellung  der  argeiischen  Hera 
des  Polyklet  und  der  Hebe  des  Naukydes  nur  ein  kleiner  Schritt  ist  bis  zu 
den  Gruppenbildungen,  wie  sie  Brunn  erst  nach  Ol.  100,  40  Jahre  später, 
anerkennen  will,  ein  so  kleiner  Schritt,  dass  wir  nicht  begreifen  können, 
warum  er  nicht  schon  von  einem  wesentlich  gleichzeitigen  Künstler  hätte 
gethan  werden  können,  besonders  wenn  Kultrücksichten  es  erforderten,  wie 
solche  hier  vorliegen. 

Die  Existenz  des  älteren  Praxiteles  ist  also  gegen  jeden  Zweifel  gesichert; 
seine  Zeit  mag  in  die  zweite  Hälfte  der  achtziger  und  die  erste  Hälfte  der 
neunziger  Olympiaden  fallen. J)  Nun  ist  auch  die  Frage  berechtigt,  ob  nicht 
noch  andere  Werke  dieses  Künstlers  unter  denen  seines  Enkels  verborgen 
sind.  Klein  hat  den  Versuch  gemacht,  weitere  sieben  Werke  dem  älteren 
Praxiteles  zuzuschreiben,  nämlich  I)  den  Wagenlenker  auf  dem  Gespanne  des 
Kalamis  (Plin.  XXXIV,  71)  (SQ  525).  — II)  Die  Statuen  der  Hera  Teleia 
und  der  Khea  in  Plataiai  (Paus.  IX,  2,  7;  SQ  1213).  — III)  Die  Zwölfgötter 
in  Megara  (Paus.  I,  40,  3;  SQ  1193).  — IV)  Die  Giehelgruppen  im  Herakleion 
zu  Theben  (Paus.  IX,  11,  6;  SQ  1285).  — V)  und  VI)  Leto  und  ihre  Kinder 
(Paus.  VIII,  9,  1;  SQ  1201).  — Thronende  Hera,  Athena  und  Hebe  (Paus. 
VIII,  9,  3;  SQ  1194),  beide  Gruppen  in  Mantineia  — und  VII)  Leto  und  ihre 
Kinder  in  Megara  (Paus.  I,  44,  2;  SQ  1200).  — 

Aus  dieser  Reihe  hat  Brunn  Nr.  III)  und  wahrscheinlich  auch  Nr.  I)  — 
der  Chronologie  wegen  — mit  Recht  ausgeschieden;  zweifelhaft  hin  ich  wegen 
Nr.  IV).  Dagegen  können  mich  die  Gründe,  welche  die  Zurückführung  von 


1)  „Münchner  Sitzungsberichte“  1880,  S.  437. 


47 


Nr.  II)  und  Nr.  Y)  auf  den  älteren  Praxiteles  unmöglich  machen  sollen,  nicht 
überzeugen.  Es  handelt  sich  hier  nicht  um  den  Beweis,  dass  der  berühmte 
Praxiteles  diese  Werke  geschaffen  haben  kann,  sondern  es  fragt  sich,  oh  nicht 
Umstände  vorliegen,  welche  die  Zurückführung  dieser  Werke  auf  den  älteren 
Praxiteles  wahrscheinlicher  erscheinen  lassen,  als  die  auf  seinen  Enkel. 

II)  Hera  Teleia  und  Rliea  im  Heratempel  (dem  sgn.  Hekatompedos) 
zu  Plataiai.  Die  Zeit  des  Wiederaufbaus  von  Plataiai  ist  sehr  unsicher. 
Brunn  datirt  denselben  bereits  Ol.  110,  3 (111,  2),  nach  der  Schlacht  von 
Chaironeia,  nach  welcher  Philippos  bezeugtermassen  die  vertriebenen  Platäer 
zurückführte.  Klein  dagegen  setzt  den  Wiederaufbau  der  Stadt  erst  01.  114 
an;  dies  ist  zwar  nicht  ganz  richtig,  aber  allerdings  bezeugt  Plutarch,  dass 
die  Stadt  01.  112,  2 noch  in  Trümmern  lag  und  dass  Alexandros  nach  der 
Schlacht  von  Gaugamela  den  Wiederaufbau  von  Plataiai  auf  seine  eigenen 
Kosten  befahl. Wie  wir  diese  sich  widersprechenden  Angaben  mit  einander 
zu  verbinden  haben,  und  ob  selbst  nach  01.  112,  2 ein  Widerspruch  gegen 
die  Urheberschaft  des  berühmten  Praxiteles  vorliegt,  wage  ich  nicht  zu  ent- 
scheiden; jedenfalls  ist  aber  noch  eine  sachliche  Schwierigkeit  vorhanden,  auf 
welche  Brunn  nicht  eingeht:  sie  liegt  in  der  von  Klein  angezogenen  Stelle 
des  Thukydides  III.  68,  nach  welcher  die  Thebaner  den  Hekatompedos  in 
Plataiai  nach  01.  88  erbauten.  Dieser  Hekatompedos  war  der  Hera  Teleia 
geweiht1  2),  die  von  Praxiteles  gearbeitete  Statue  der  Hera  Teleia  war  also  die 
Tempelstatue.  Was  ist  nun  wahrscheinlicher:  dass  die  Tempelstatue  bald 
nach  der  Vollendung  des  Tempels  aufgestellt,  d.  h.  gleichzeitig  mit  seiner 
Erbauung  gearbeitet  wurde,  gleichzeitig  mit  noch  anderen  Werken,  wie  der 
Hera  nympheuomene  des  Kallimachos,  dass  sie  also  von  dem  älteren  Praxiteles 
gearbeitet  wurde,  welcher  bezeugtermassen  um  diese  Zeit  thätig  war?  oder 
dass  man  den  Tempel  etwa  10  Olympiaden  lang  ohne  Tempelbild  und  das- 
selbe erst  von  dem  berühmten  Praxiteles  arbeiten  liess,  während  man  doch 
andere  Statuen  schon  seit  geraumer  Zeit  aufgestellt  hatte?  Gewiss  hat  das 
erstere  die  grössere  Wahrscheinlichkeit  für  sich.  Hierzu  kommt,  dass  die 
Beschreibung,  welche  Pausanias  von  dem  Bilde  entwirft  opffoi'  /Lieye&eL  ayal^ta 
/ ieya  doch  eher  dem  feierlichen  Charakter  der  älteren  Blüthezeit  entspricht, 
als  den  anmuthigen  Gestalten  des  jüngeren  Praxiteles  und  ihrer  weichen  und 
lässigen  Haltung.  Dies  oqÜöv,  worauf  es  hier  besonders  ankommt,  das  volle 
Aufrechtstehen,  die  feierliche  Haltung  der  Hera  Teleia  können  uns  auch  die 
Statuen  veranschaulichen,  welche  Overbeck  wohl  mit  liecht  als  Nachbildungen 
unseres  Werkes  zusammengestellt  hat.3)  In  diesen  Statuen  ist  von  dem,  was 
wir  als  specielle  Eigen thümlichkeit  der  praxitelischen  Kunst  anzusehen  haben, 


1)  Plut.  Alex.  34;  Ygl.  Schäfer  „Demosthenes  und  seine  Zeit“  III,  S.  17,  Anm.  4. 

2)  Paus.  IX,  2,  7:  zrjv  öhaHpav  Tsleiav  xakovdil 

3)  Kunstmythologie  der  Hera  S.  53  ff.  mit  Fig.  5,  a,  b,  c. 
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schwerlich  etwas  zu  entdecken,  besonders  nicht  von  der  charakteristischen 
Stellung  der  praxitelischen  Werke,  dem  Hervortreten  der  einen  Hüfte.  Diese 
aycd^iara  sind  in  der  That  oQÜa.  Auch  wolle  man  sich  erinnern,  dass  an 
dem  Gewände  der  Barberinischen  Statue  *)  im  Vatikan  die  sgn.  Sahlkante 
zu  erkennen  ist,  welche  als  besondere  Eigenthümlichkeit  der  älteren  attischen 
Schule  gilt,  wenn  sie  sich  auch  noch  hei  der  Eirene  des  älteren  Kephisodotos 
zeigt,  welcher  Künstler  ja  noch  mit  einem  Fusse  in  der  älteren  strengen  Zeit 
steht.  — Ist  aber  die  Hera  Teleia  ein  Werk  des  älteren  Praxiteles,  so  ist 
dies  wahrscheinlich  auch  mit  der  Bhea  der  Fall. 

Nr.  V)  Leto,  Apollon  und  Artemis  zu  Mautineia.  Diese  Statuen  standen 
in  der  einen  Cella  eines  Doppeltempels,  dessen  Anlage  sicherlich  eine  ur- 
sprüngliche war;1 2)  in  der  anderen  Cella  befand  sich  der  Asklepios  von  Alka- 
menes.  Auch  hier  ist  es  höchst  wahrscheinlich,  dass  die  beiden  von  dem 
Doppeltempel  umfassten  Heiligthümer  gleichzeitig  ihre  Tempelbilder  erhielten. 
Warum  hätten  denn  die  Statuen  der  Leto  und  der  Letoiden  erst  drei  Gene- 
rationen später  aufgestellt  werden  sollen?  Brunn  meint,  die  Schlacht  bei 
Mantineia  (Ol.  90,  3)  und  die  hierdurch  bedingte  abermalige  Unterwerfung 
der  Stadt  unter  die  spartanische  Herrschaft  hätte  die  Ausschmückung  des 
Doppeltempels  unterbrochen;  aber  Brunn  seihst  wendet  sich  gegen  diejenigen, 
„welche  die.  Parteiverhältnisse  einzelner  griechischer  Städte  bis  in’s  Einzelne 
auspressen“,  „welche  die  rein  politischen  Verhältnisse  für  die  religiös-künst- 
lerischen als  nothwendig  massgebend  hinstellen“.  Auch  war  die  Niederlage 
bei  Mantineia  gar  nicht  so  gewaltig,  dass  die  Mantineer  in  Folge  derselben 
nicht  einmal  mehr  die  Kosten  für  eine  Tempelgruppe  hätten  auf  bringen 
können.3)  Eine  Unterbrechung  der  Ausschmückung  des  Doppeltempels  ist 
vollkommen  unerklärlich. 

Aber  der  Wiederaufbau  von  Mantineia  (01.  102)  soll  nach  Brunn  „in 
engster  Beziehung  zu  der  ganz  gleichzeitigen  Wiederherstellung  von  Messene 
und  der  Gründung  von  Megalopolis“  stehen;  in  diesen  beiden  letzteren  Städten 
arbeiteten  Damoplion,  Xenophon  und  Kephisodotos  I.,  und  dazu  passe  es  auf 
das  beste,  dass  der  Sohn  dieses  Kephisodotos,  der  junge  Praxiteles  (II.),  in 
der  dritten  Stadt  Beschäftigung  gefunden  habe.  Diese  Folgerung,  welche  an 
und  für  sich  nicht  schwer  wiegt,  wird  uns  noch  unberechtigter  erscheinen, 
wenn  wir  bedenken,  dass  allerdings  für  Messene  und  Megalopolis  die  Thätig- 
keit  von  Künstlern  am  Platze  war:  dagegen  galt  es  in  Mantineia  nur  dem 


1)  a.  a.  0.  S.  115.  — Atlas  Taf.  X. 

2)  Paus.  VIII,  9,  1,  vccog  ötnlovq  ßcdioxa  nov  xaxct  [teoov  xoiya)  dieipyo/uevog. 

3)  Die  Mantineer  verloren  im  ganzen  nur  200  Mann;  der  Hauptverlust  traf  die 
Argeier  und  ihre  engeren  Verbündeten  Thukyd.  V.  74,  3.  Die  Mantineer  ergaben  sich 
den  Lakedämoniern  nicht  in  direkter  Folge  der  verlorenen  Schlacht,  sondern  wegen 
des  Umsturzes  in  Argos:  ov  övvcc/asvoi  avev  xüv  ’Apyf/copl 
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Wiederaufbau  der  Mauern  und  der  Häuser;  die  Tempel  waren  selbstverständ- 
lich bei  dem  Dioikismos  stehen  geblieben,  wie  schon  der  Umstand  beweist, 
dass  noch  Pausanias  den  Doppeltempel  mit  den  Werken  des  Alkamenes  und 
— wie  wir  jetzt  wohl  mit  Klein  annehmen  dürfen  — des  älteren  Praxiteles 
sehen  konnte1).  — Die  Worte  des  Pausanias,  wonach  die  Gruppe  des  Praxi- 
teles zqItjj  f.L£za  vöteqov  yevea  aufgestellt  worden  sei,  haben 

natürlich  keine  Beweiskraft;  war  einmal  der  ältere  Praxiteles  so  weit  hinter 
seinem  Enkel  zurückgetreten,  dass  er  vergessen  wurde,  so  mussten  dann  auch 
seine  Werke  in  eine  jüngere  Zeit  versetzt  werden.  Und  der  Anlass  zu  diesem 
Verschwinden  des  älteren  Praxiteles  liegt  vielleicht  nicht  nur  in  dem  Um- 
stande, dass  seine  Gestalt  von  dem  Glanze  des  berühmten  Enkels  vollkommen 
in  den  Schatten  gestellt  wurde,  sondern  auch  darin,  dass  die  Periegeten  den 
Besuchern  gegenüber  die  Pracht  ihrer  Tempel  möglichst  zu  erhöhen  suchten, 
dass  sie  lieber  Werke  des  allbekannten  Praxiteles  zeigten,  als  eines  sonst 
unbekannten  Meisters,  dass  sie  zu  einem  frommen  Betrüge  ganz  geneigt 
waren.  Und  bietet  etwa  die  neuere  Kunstgeschichte  hierzu  nicht  die  treffend- 
sten Analogien?!  — Wenn  aber  diese  Gruppe  in  Mantineia  ein  Werk  des 
älteren  Praxiteles  war,  so  wird  wohl  auch  Nr.  II)  die  zweite  Mantineische 
Gruppe,  Hera  zwischen  Athena  und  Hebe,  von  dem  älteren  Praxiteles  ge- 
arbeitet worden  sein.  Dagegen  hat  es  nach  den  Erörterungen  von  Brunn 
über  Nr.  III)  die  Zwölfgötter  in  Megara  die  grössere  Wahrscheinlichkeit  für 
sich,  dass  auch  Nr.  VII)  die  Statuen  der  Leto,  des  Apollon  und  der  Artemis 
in  Megara  von  dem  berühmten  Praxiteles  herrühren  und  nicht  eine  Wieder- 
holung der  von  dem  älteren  Praxiteles  gearbeiteten  Mantineischen  Gruppe  sind. 

Wir  werden  also  wohl  zugestehen  müssen,  dass  Klein  in  wesentlichen 
Punkten  das  rechte  getroffen  hat:  es  hat  einen  älteren  Praxiteles  gegeben, 
und  wir  können  ihm  noch  bestimmte  Werke  mit  mehr  oder  weniger  Sicher- 
heit zuweisen;  auf  ihn  beziehen  sich  SQ  SQ  1194,  1195—1197,  1201  und 
1203.  Dagegen  ist  das  Gesammtbild,  welches  Klein  von  dem  älteren  Praxiteles 
entwirft,  wesentlich  einzuschränken;  besonders  ist  vorläufig  der  Versuch  ab- 
zuweisen, diesen  Praxiteles  mit  Kalamis,  Kallimachos  und  Kolotes  in  einen 
inneren  Zusammenhang  zu  bringen.  Nur  so  viel  steht  fest,  dass  der  Kunst- 
charakter des  älteren  Praxiteles  „ein  ernster,  wesentlich  auf  das  Keligiöse 
gerichtete“  gewesen  ist2),  und  dass  wir  zum  ersten  Male  bei  ihm  die  um- 
fangreicheren Tempelgruppen  antreffen,  welche  dann  in  der  jüngeren  Blüthe- 
zeit  so  beliebt  sind. 

1)  Vgl.  auch  Grote  „Gesch.  Griechenlands’“  V,  S.  308,  Anm.  93. 

2)  Overbeck  „Gesch.  der  griech.  Plastik“  1,  3,  S.  380  f. 


VITA. 


Ich,  Ernst  Kroker,  bin  geboren  am  21.  November  1859  in  Waldenburg 
in  Sachsen,  wo  mein  Vater  Gerichtsamtmann  war.  Die  elementare  Bildung 
erhielt  ich  in  meiner  Vaterstadt  und  in  dem  Kaüffer’schen  Institut  in  Dresden. 
Hierauf  bereitete  ich  mich  an  dem  Progymnasium  zu  Grimma  für  den  Eintritt 
in  die  dortige  Landesschule  St.  Augustin  vor,  deren  Schüler  ich  von  1873 
bis  1876  gewesen  bin.  Nachdem  ich  dann  die  Nikolaischule  zu  Leipzig  besucht 
und  das  Maturitätsexamen  Ostern  1879  daselbst  abgelegt  hatte,  studirte  ich 
an  der  Universität  zu  Leipzig  klassische  Philologie  und  Archäologie.  Hier 
hörte  ich  die  Herren  Proff.  DD.  Brandes,  Curtius,  Delitzsch,  Eckstein,  Heinze, 
Lange,  Lipsius,  Overbeck,  Ribbeck,  Springer,  Voigt  und  Wundt  und  Herrn 
Privatdocent  Dr.  Schreiber,  war  5 Semester  lang  Mitglied  einer  unter  Leitung 
des  Herrn  Dr.  Schreiber  stehenden  archäologisch-antiquarischen  Gesellschaft 
und  nahm  während  6 Semester  an  den  Hebungen  des  unter  der  Leitung  des 
Herrn  Prof.  Dr.  Overbeck  blühenden  kgl.  archäologischen  Seminars  Theil 
dessen  Senior  ich  3 Semester  lang  zu  sein  die  Ehre  hatte.  Allen  den  Herren 
Professoren,  welche  meine  Studien  leiteten  und  förderten,  gebührt  mein  auf- 
richtiger Dank,  insbesondere  Herrn  Prof.  Dr.  Overbeck,  welcher  mich  in  die 
archäologische  Wissenschaft  einführte  und  welchem  ich  die  Anregung  zu 
dieser  Arbeit  verdanke. 


